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Résumé 
Au sein de la culture lettrée qui est la nôtre, il semble que la littérature soit d'emblée associée à 
l'écrit. Aussi, les manifestations contemporaines de la littérature orale sont-elles souvent laissées 
pour compte par les études littéraires, voire dévaluées par l'institution. Or, à une époque où l'on 
observe une importante résurgence de l'oralité en littérature, il apparaît d'autant plus pertinent de 
se pencher sur ses nouvelles formes, qui relèvent tout autant de la tradition que d'une modernité 
caractérisée par l'interdisciplinarité et l'évolution technologique. 
Dans la mesure où le développement des cultural studies, à la lumière d'une définition extensive 
de la culture, nous permet de nous intéresser à des pratiques qui n'appartiennent pas à la « haute 
culture », nous avons pris pour objet le mouvement de slam, qui participe précisément de cette 
résurgence contemporaine de l'oralité et qui émane, de surcroît, d'une culture « d'en bas ». C'est, 
plus particulièrement, son actualisation québécoise qui constitue le cœur de ce mémoire, bien 
qu'il ait semblé nécessaire d'en dresser un portrait plus large, vu la méconnaissance relative du 
phénomène. 
C'est en 2006 que le mouvement - qui a pris racine au milieu des années 80 aux États-Unis - s'est 
installé dans la culture francophone du Québec, notamment sous l'impulsion de sa popularisation 
en France. Il y acquiert rapidement un visage pluriel, fondé sur une ambiguïté quant à la 
définition même du terme « slam »: s'il désigne à la base un mouvement poétique et social, de 
même qu'un cadre particulier structurant la pratique de la poésie performée (le slam de poésie), il 
en vient rapidement à être assimilé à un style, du fait de sa récupération par la culture de masse. 
Dans un premier chapitre, nous nous attardons à l'histoire du mouvement, ainsi qu'à son évolution 
aux États-Unis et en France. Dans un deuxième chapitre, nous en retraçons la brève histoire au 
Québec, avant de dégager les caractéristiques propres de son ancrage québécois. Dans un 
troisième chapitre, nous analysons la couverture journalistique du slam au Québec, ainsi que sa 
relation complexe avec l'institution littéraire, et terminons par l'analyse de quatre œuvres 
québécoises qui se réclament du slam sans pourtant en adopter le cadre original, afin de cerner 
leur positionnement en regard du mouvement, de même que les enjeux de la diffusion de l'oralité 
qu'elles mettent au jour, à l'époque de sa reproductibilité technique. 
Mots-clés: slam, mouvement, poésie, oralité, cultural studies 
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« Le désir de la voix vive habite toute poésie, en exil dans l'écriture1.» 
- Paul Zumthor 
« Au fil de l'histoire littéraire, la tradition écrite a gagné ses lettres de noblesse, voyant 
pour ainsi dire augmenter son "capital de respect", au détriment de la tradition orale2», si bien 
qu'aujourd'hui, dans nos sociétés hautement lettrées, la littérature est d'abord associée à l'écrit. 
Le terme lui-même semble induire cette association quasi unilatérale, puisqu'il est issu du latin 
literatura, qui signifie « écriture ». Dans cette perspective, le concept de « littérature orale » 
apparaît presque comme un oxymore. Or, en réalité, la littérature s'est d'abord construite dans 
l'oralité. Elle fut chantée par les aèdes, aux temps de la Grèce antique, puis par les troubadours 
médiévaux: alors inséparable de la musique, elle fut longtemps transmise de bouche à oreille, de 
génération en génération. Ce n'est que très tard dans l'histoire que sa forme écrite s'imposa en 
Occident - car elle tient encore une place de premier plan dans plusieurs cultures non-
occidentales -, si bien qu'elle ne constitue, en fait, qu'une portion minime du phénomène 
littéraire. Néanmoins, la littérature porte toujours en elle les traces de ses racines orales, et cela 
est d'autant plus vrai de la poésie, dont l'étymologie (du grec poiein, qui signifie « faire »), 
suggère non seulement une existence orale, mais une incarnation physique. Longtemps 
1 P. ZUMTHOR. Introduction à la poésie orale, Coll. « Poétique », Paris, Éd. du Seuil, 1983, p. 160. 
2 Jean-Marc Massie, cité par V. STANTON et V. TINGUELY. Impure. Reinventing the Word: The Theory, Practice and Oral 
History o/Spoken Word in Montréal, Montréal, Conundrum Press, 2001, p. 22. 
2 
considérée comme le plus noble des genres littéraires, la poésie relève, à l'origine, de l'acte; une 
définition que réactualise la notion contemporaine de performance. 
A vrai dire, « à chaque époque coexistent et collaborent des hommes de l'oralité et des 
hommes de l'écriture3 », si bien que l'histoire de la poésie, c'est aussi celle de l'alternance 
constante entre deux modes de production et/ou de diffusion du littéraire, qui cohabitent en 
s'échangeant, de façon cyclique, la position de dominanee. En effet, la primauté actuelle de 
l'écrit repose sur une perception selon laquelle il représenterait une forme plus évoluée du 
langage, dans une association unilatérale de la parole à la nature et de l'écriture à la culture. Une 
perspective différente sur le langage permettrait de percevoir l'oralité comme supérieure, en ce 
sens que « l'écriture signifie en quelque sorte la mort du langage. L'écriture reste, mais elle n'est 
que notre mémoire, elle n'est là que pour témoigner du langage. Le langage, lui, est en évolution 
permanente, il est vivant4.» L'écriture ne constituerait, en ce sens, qu'une référence - incomplète, 
de surcroît - au langage authentique, qui s'incarne dans le discours oral. 
Aujourd'hui, au cœur de cette survalorisation de l'écrit, on assiste, en parallèle, à une 
résurgence de l'oralité, qui trouve un sens renouvelé dans une société où l'écrit est omniprésent: 
Tout se passe comme si, épisode d'un conflit millénaire, nous participions aujourd'hui à 
un retour en force de l'oralité: provoqué par l'inflation de l'imprimé, depuis la fin du 
siècle dernier... au point que le tournant de l'histoire moderne semble moins avoir été, 
ainsi qu'on le suppose en général, l'invention de l'imprimerie que sa massification! [...] 
Dans la surproduction de l'écrit, la fonction de celui-ci perd toute évidence, tandis que la 
voix retrouve la sienne5. 
3 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 35. 
4 Michel Garneau, cité par V. STANTON et V. TINGUELY. Op cit., p. 27. L'auteur souligne. De même, certaines théories 
linguistiques placent le langage oral au-dessus de l'écrit, en ce qu'il s'adapte plus rapidement à l'usage réel qu'une société fait 
de sa langue. Ferdinand de Saussure, par exemple, « rejects writing as a basis for the study of language in favor of speech, 
which is leamed before writing and is therefore a more "trustworthy" record of language. Writing, it seems, is always having 
to catch up to changing speech forms: "the written word is not coordinated with the spoken word but is subordinated to it".» 
B.E. LOW. Spoken Word. Exploring the Language and Poetics of the Hip Hop Popular, Dissertation (Ph. D.), York University, 
2001, p. 48. 
5 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 284. L'auteur souligne. 
3 
C'est que la littérature orale induit une relation directe entre poète et public, dont la co-présence 
est essentielle à la transmission du texte: « orality fosters an epistemology that values human 
connection: identification, empathy and participation6», ce qui lui confère un caractère social qui, 
en cette époque où les nouvelles technologies modifient de fond en comble notre façon de 
communiquer, devient un besoin criant, qui se manifeste jusque dans la sphère artistique. 
Nous vivons l'ère des télécommunications, incidemment nos relations avec autrui sont de 
plus en plus médiatisées. [...] En contrepartie, une tendance de fond à vouloir vivre des 
contacts qui ne passent pas à travers les médias se fait sentir, et elle se ramifie jusque dans 
le monde des arts et de la culture, où elle se concrétise par la volonté de rencontrer 
l'artiste dans Y immédiat, en vies-à-vies7. 
o 
Des initiatives récentes telles que Le moulin à paroles témoignent à cet effet d'un goût renouvelé 
pour la « réception collective simultanée9» qui caractérise la transmission orale des textes, bien 
que ceux-ci, à l'époque actuelle, ne soient que rarement créés dans l'oralité (et ne relèvent donc 
pas à proprement parler de la tradition orale). 
Nous nous trouvons alors bien loin d'une conception folklorique de l'oralité: dans une 
culture qui connaît également l'écriture, celle-ci ne peut se manifester de la même façon ni avoir 
la même fonction que dans une culture strictement orale, participant plutôt d'un mélange entre 
tradition et modernité. En effet « les cultures contemporaines accordent à l'oralité une place toute 
nouvelle. L'oralité s'affirme également comme l'espace de la modernité, appliquée aux nouveaux 
supports10». Le développement rapide des technologies (permettant notamment la captation, la 
modification et la rediffusion du son) a profondément modifié le rôle et la place accordée à la 
6 Ibid, p. 101. 
7 A. PEYROUSE et A. MARCEAU, dir. Slam ma muse. Une anthologie de la poésie slamée à Québec, Québec, Éd. Comac, 
2008, p. 23. L'auteur souligne. 
8 Evénement tenu en juin 2009 « pour commémorer dans la dignité, les 250 ans de la prise de Québec par les armées anglaises. 
Durant 24 heures, près de 100 artistes ou personnalités [ont] lu plus d'une centaine de textes puisés dans la littérature d'ici et 
qui témoignant], en prose, en poésie, en théâtre, de l'histoire du Québec depuis ses sources amérindiennes jusqu'aux 
multiples facettes de sa modernité. » http://www.moulinaparoles.com/ScriptorWeb/scripto.asp?resultat=398572. 
9 W. BENJAMIN. « L'oeuvre d'art à l'époque de sa reproductibilité technique », dans Oeuvres III, Traduction de Maurice de 
Gandillac, Pierre Rusch et Rainer Rochlitz, Coll. « Folio Essais », Paris, Éd. Gallimard, 2000, p. 302. 
10 P. FRAISSE. Oralités et pratiques littéraires au Québec. Des origines aux formes contemporaines: spécificités d'un 
engagement littéraire et linguistique, Mémoire, Université de Cergy-Pontoise, 2008, p. 7. 
4 
poésie orale, de même que le statut de toute œuvre, comme le soulève Walter Benjamin dans son 
article « L'œuvre d'art à l'époque de sa reproductibilité technique ». Or, si « [à] la plus parfaite 
reproduction il manquera toujours une chose: le hic et nunc de l'œuvre d'art - l'unicité de son 
existence au lieu où elle se trouve11», « la reproduction technique peut transporter la reproduction 
dans des situations où l'original lui-même ne saurait jamais se trouver », lui permettant 
notamment de « rapprocher l'œuvre du récepteur12». Ce phénomène nous amène à repenser la 
dichotomie séculaire entre écriture et oralité, comme le suggère Graham Furniss: « rather than 
opposed, they can be synthesized into one form of expression13.» Les œuvres actuelles se situent 
donc le long d'un continuum entre deux pôles, qui s'inter influencent: un texte écrit pourra dès 
lors présenter des marques d'oralité (parfois visuellement perceptibles); réciproquement, un texte 
destiné à la diffusion orale ne sera que rarement produit dans l'oralité, et plus souvent écrit et 
travaillé sur papier avant d'être transmis. 
Né aux États-Unis au milieu des années 1980, le mouvement de slam témoigne de cette 
inter influence tout autant qu'il participe précisément d'une telle résurgence de l'oralité. Il se pose 
même, dans une certaine mesure, en réaction à la glorification moderne de l'écrit. Visant, 
notamment, à offrir aux poètes une alternative à l'institutionnalisation de la littérature écrite, 
soumise aux lois de l'édition littéraire, il cherche à pallier l'élitisme académique en refusant de 
sélectionner les poètes. Construit sur le principe du micro-ouvert, il remet entre les mains du 
public (plutôt qu'entre celles d'un petit nombre d'experts) le droit d'exprimer son appréciation 
face aux œuvres14. C'est par un audacieux alliage entre la poésie et le sport - en l'occurrence, le 
11 W. BENJAMIN. Op. cit., p. 273. 
12 Ibid., p. 275. 
13 B. E. LOW. Op. cit., p. 108. 
14 De par son souci d'accessibilité au plus grand nombre et son cadre de représentation, qui cherche à susciter l'interaction entre 
poète et public, le mouvement de slam revêt d'ailleurs un caractère social accru en regard des autres manifestations de la 
littérature orale. Sa popularité actuelle relève peut-être, entre autres choses, de cette quête de nouveaux espaces de sociabilité 
qui caractérise l'ère technologique. 
5 
baseball15 - que le mouvement de slam, tel qu'il se présente à l'origine, propose une approche 
toute particulière de la poésie, centrée sur Foralité et la performance: le slam de poésie (poetry 
slam). Issu du verbe claquer (to slam), mais également du vocabulaire sportif16, le terme lui-
même évoque la notion de performance. Il s'agit en fait d'une joute oratoire, un tournoi au cours 
duquel s'affrontent un certain nombre de poètes et où cinq juges, choisis au hasard dans le public, 
doivent attribuer un pointage à chacune des prestations. Bien que chaque scène locale adapte les 
règles à sa manière, trois piliers régissent cette pratique: les textes performés ne doivent pas 
excéder trois minutes ; il doit s'agir de textes originaux et non improvisés ; et le poète se doit de 
les rendre a cappella, sans musique, ni accessoire. Il s'agit là, très grossièrement, de ce que l'on 
nommera la « forme sportive » du slam. Or, dans les années 1990, l'exportation du mouvement 
outre-Atlantique ou, plus spécifiquement, son mode d'appropriation, notamment en France, a fait 
naître une seconde acception du terme. Les poètes y ont trouvé, en premier lieu, un terme pour 
désigner une pratique préexistante: celle des scènes ouvertes, centrées sur le partage libre de la 
parole. De ce fait, c'est principalement sous une forme dépouillée du cadre de la joute que le 
mouvement de slam s'est imposé en France. Plus encore, la proximité des diverses scènes, les 
affinités idéologiques des premiers slameurs français de même que l'influence de certains 
' 17 
produits culturels issus des Etats-Unis favorisèrent l'instauration progressive d'un modèle, qui 
tend à rapprocher le slam du rap. Le slam fut dès lors davantage perçu comme un style littéraire, 
plutôt que pour ce qui le caractérise à la base: une manière particulière de pratiquer la poésie 
performée. Les disques compacts produits par les Grand Corps Malade18, Ami Karim19 et Abd al 
Malik20 à compter du milieu des aimées 2000 n'ont fait qu'alimenter la confusion, en ce qu'ils se 
15 M. K. SMITH. Slam Papi, [En ligne], [s.d.], http://www.slampapi.com/. 
16 Au baseball, le grand slam, ou « grand chelem », c'est lorsqu'un joueur frappe un coup de circuit alors que tous les buts 
étaient occupés, marquant du coup quatre points pour son équipe. 
17 Notamment le film Slam, de Marc Levin, qui a en réalité bien peu à voir avec le mouvement de slam. 
18 Midi 20, 2006; Enfant de la ville, 2008; 3e temps, 2010. 
19 Éclipse totale, 2008. 
20 La face cachée des cœurs, 2004; Gibraltar, 2006; Dante, 2008. 
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réclament du slam sans pointant en adopter le médium habituel, soit celui de la performance en 
direct. C'est également par le biais de ces œuvres, que nous désignerons comme des « produits 
dérivés » du mouvement de slam, que s'est répandu l'usage du terme « slam » pris isolément 
(plutôt qu'au sein du syntagme « slam de poésie », ou, du moins, comme synecdoque de ce 
dernier), afin de désigner un style d'écriture précis, voire un genre littéraire à part entière. 
Étant donné ce flou défïnitoire, il sied, avant d'aller plus loin, de spécifier que nous 
accuserons, dans le présent mémoire, un parti pris pour la forme originale du slam; sa seconde 
forme sera considérée comme étant dérivée de la première, comme le suggère l'histoire, sans 
toutefois qu'y soit attribuée une connotation péjorative (loin de nous l'idée d'affirmer qu'elle en 
représenterait une dérive). Afin de distinguer ces deux formes, il nous faudra être prudente quant 
aux termes utilisés. Ainsi, il sera question du « mouvement de slam »21 lorsque nous souhaiterons 
évoquer cette pratique imaginée et développée aux États-Unis et l'ensemble des manifestations 
qui peuvent y être associées, peu importe leur ancrage temporel et géographique. Pour désigner 
les joutes prises isolément, nous utiliserons l'expression « slam de poésie », alors que les 
communautés locales qui se sont approprié le mouvement par le biais de joutes régulières seront 
désignées sous le nom de « scènes de slam »22. Finalement, le simple terme « slam » sera utilisé 
avec parcimonie, dans le but, le plus souvent, de désigner l'ensemble du phénomène que 
représentent le mouvement de slam et ses appropriations locales, au fil du temps; la structure 
chronologique du texte en exigera, au fil des pages, un usage de plus en plus fréquent. 
L'expression « slam poésie », aujourd'hui régulièrement usitée, sera volontairement exclue, en ce 
qu'elle sous-entend l'existence d'un style littéraire unique que l'on pourrait désigner sous le nom 
21 Soulignons le choix de l'expression « mouvement de slam » au détriment de celle de « mouvement slam », qui nous semble 
relever d'un raccôurci ambigu: en parlant d'un « mouvement de slam », nous conservons la trace des racines dudit 
mouvement, que nous décrivons, par le fait même, comme chapeautant des slams de poésie. L'expression « mouvement 
slam » semble, pour sa part, au détour d'une adjectivation du terme, s'arrimer à l'acception qui en fait un style à part entière. 
22 De la même façon, nous préférons l'expression « scène de slam » à celle de « scène slam ». 
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de slam. Par ailleurs, « it is an unspoken rule in the poetry slam community that - above ail else -
you should deny the existence of anything called "slam poetry23".» 
Soulignons également qu'aucune norme linguistique n'a encore été établie pour les 
néologismes « slameur » et « slaxnmestre24», créés par dérivation afin de désigner les acteurs du 
mouvement, pas plus que pour le verbe « slamer ». À la lumière des réflexions d'André Marceau, 
fondées sur l'étymologie et la structure de la langue française25, nous avons pour notre part choisi 
d'adopter les orthographes ci-haut proposées, bien que les diverses sources consultées utilisent 
tantôt le dédoublement du « m », tantôt pas, et ce, pour chacun des trois termes. 
La poésie orale est souvent considérée pour sa valeur folklorique ou patrimoniale, et 
perçue comme appartenant exclusivement à des cultures non occidentales (voire primitives) ou à 
des époques révolues: « on en admet la réalité comme une évidence tant qu'il s'agit d'ethnies 
africaines ou d'Amérindiens; il nous faut un effort d'imagination pour reconnaître la présence 
parmi nous d'une poésie orale, bien vivante26.» En effet, l'institution littéraire se montre souvent 
réticente à légitimer les pratiques contemporaines de la poésie orale, sous l'effet d'une définition 
étroite de la culture comme « norme d'excellence esthétique27». Or, une seconde définition du 
terme nous pousse à considérer comme appartenant à la culture tout ce qui relève d'« un mode de 
vie spécifique exprimant une série de valeurs et de significations déterminées non seulement dans 
le domaine de l'art et de l'éducation, mais dans celui des institutions et des pratiques 
quotidiennes ». Cette perception est à la base des culturaî studies, fondées sur le principe que 
23 C. O'KEEFE APTOW1CZ, Words In Your Face. A Guided Tour Through the Twenty Years of the New York City Poetry Slam, 
[Berkeley], Soft Skull Press, 2007, p.42. 
24 On nomme slammestre l'organisateur d'une scène de slam. La plupart du temps, il en est également l'animateur. 
25 A. MARCEAU. SlamCap. Présentateur officiel à Québec du Slam de poésie de la Ligue québécoise de Slam (LiQS), [En 
ligne], 8 octobre 2009, http://slamcap.blogspot.com/2009/10/le-slam-en-questions.html 
26 C. O'KEEFE APTOWICZ. Op. cit., p. 10 
27 Raymond Williams, cité par D. HEBDIGE. Sous-culture. Le sens du style, Coll. « Zones », Traduction de Marc Saint-Upéry, 
Paris, Éd. La Découverte, 2008, p. 9. 
28 Ibid. 
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« l'analyse critique littéraire peut être appliquée à des phénomènes sociaux autres que la 
littérature "académiquement respectable" (comme par exemple la culture populaire et les mass 
média) afin d'éclairer leurs significations du point de vue de l'individu et de la société29.» Aussi, 
dans Critique et théorie littéraires. Une introduction30, Terry Eagleton invite-t-il les littéraires à 
élargir leur champ d'étude pour se pencher sur le domaine de l'« industrie culturelle31» parmi 
d'autres lieux, ainsi que sur la production d'origine extra-institutionnelle, qu'il recouvre sous le 
libellé du « mouvement des écrivains de la classe ouvrière32». Le mouvement de slam, que l'on 
pourrait aisément associer à ce que Dick Hebdige nomme les « sous-cultures », participe de ces 
manifestations culturelles où « l'excellence esthétique » est reléguée au second plan, comme en 
témoigne son appartenance à une culture « d'en bas »33, en marge de l'institution. Par ailleurs, 
plutôt que de proposer une étude des textes qu'il met en scène, c'est au slam en tant que 
mouvement (poétique, voire social) que nous nous intéresserons ici, dans la mesure où « les 
concepts jumeaux de conjoncture et de spécificité (chaque sous-culture incarne un "moment" 
distinct, une réponse spécifique à un ensemble spécifique de circonstances) sont tous deux 
nécessaires à l'étude des styles sous-culturels34. » Les cultural studies, qui prennent place dans un 
horizon postmoderne, réactualisent la notion de contexte social au sein du phénomène littéraire; 
c'est nettement dans cette perspective que s'inscrivent nos recherches. 
Nous l'avons évoqué: le phénomène de l'oralité dans la littérature n'a été que peu abordé 
par les chercheurs. L'étude en est, de surcroît, relativement récente. En ce sens, les travaux de 
29 Richard Hoggart, cité par D. HEBDIGE, Op. cit., p. 11. 
30 T. EAGLETON. Critique et théorie littéraires. Une introduction, Coll. « Formes sémiotiques », Traduction de M. Souchard, 
Paris, Presses Universitaires de France, 1994,228 p. 
31 /Wrf.,p.212. 
32 Ibid. 
33 Dans Culture d'en haut, culture d'en bas. L'émergence des hiérarchies culturelles aux États-Unis, Lawrence W. Levine définit 
« une "culture d'en haut", devenue le propre des élites sociales et lettrées, et une "culture d'en bas", vouée aux genres sans 
dignité. » L. W. LEVINE. Culture d'en haut, culture d'en bas. L'émergence des hiérarchies culturelles aux Etats-Unis, 
Traduction de Marianne Woollven et Olivier Vanhée, Coll. « Textes à l'appui / Laboratoire des sciences sociales », Paris, Éd. 
La Découverte, 2010, p. V. 
34 D. HEBDIGE. Opcit, p. 89. 
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Paul Zumthor35, au début des années 1980, et, plus récemment, ceux de Graham Furniss36 ont 
posé les jalons d'une compréhension spécifique de la littérature orale, en regard de la littérature 
écrite. C'est Zumthor qui élabore, le premier, une réelle base théorique à l'étude de la littérature 
orale. À travers des recherches où il tente de mettre en lumière son fonctionnement en prenant en 
compte tous les aspects qu'elle met en jeu, Zumthor revalorise l'oralité en l'abordant pour ce 
qu'elle est plutôt que pour ce qu'elle n'est pas, puisque selon lui, « [i]l est stérile de penser 
l'oralité de façon négative, en en relevant les traits par contraste avec l'écriture37.» Ainsi, il 
recense et analyse les différents éléments de sens que l'aspect performatif ajoute au texte, en 
insistant sur la voix (rythme, prosodie) et le corps (gestuelle). Il consacre également une partie de 
son étude au rôle de l'auditeur dans la difiusion orale du poème, aspect fort intéressant en regard 
du mouvement de slam, qui cherche précisément à redonner à l'auditeur une place au sein de 
l'échange poétique, en l'invitant à participer activement au spectacle. « L'auditeur "fait partie" de 
la performance38», affirme Zumthor, qui considère celui-ci comme une instance créatrice au 
même titre que le poète, puisque son goût et son jugement peuvent influer sur la création. Dans le 
même ordre d'idées, Graham Furniss, au début des années 2000, invite à questionner la 
bipartition oralité/écriture habituellement sous-jacente aux études littéraires et qui, selon lui, 
participe d'une conception hiérarchisée du littéraire: « Fundamental to this view is the idea of a 
progression from orality to literacy, a step upon the march of progress, a fundamental historical 
transition from one state of society to another39.» Il renverse le rapport séculaire entre, d'une part, 
oralité et primitivisme, et d'autre part, écriture et évolution, expliquant par le fait même les 
causes de la résurgence actuelle de l'oralité. De la même façon que Zumthor, par le biais du 
concept d'oralité médiatisée, met en lumière l'impact de la technologie sur le rôle de la littérature 
35 P. ZUMTHOR. Op cit., 307 p. 
36 G FURNISS. Orality. The Power of the Spoken Word, New York, Palgrave Macmillan, 2004,188 p. 
37 Ibid., p. 26. 
38 P. ZUMTHOR, Op. cit., p. 229. 
39 G FURNISS. Orality. The Power of the Spoken Word, New York, Palgrave Macmillan, 2004, p. 16. 
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orale contemporaine, Furniss montre comment les nouveaux modes de diffusion de l'oralité 
(permis par l'évolution des technologies) renouvellent sa pertinence au sein des sociétés lettrées: 
As many have commented before, while the Internet may bring us back to reading on the 
computer screens, the growth and spread of modem technologies of communication have 
moved us increasingly into a world of oral rather than literate communication as 
télévision, radio and téléphonés, tape and video recorders move us further and further 
from the written words40. 
Ces propos sont significatifs en regard des produits dérivés du mouvement de slam qui se sont 
multipliés au cours des dernières années. C'est, en effet, l'enregistrement audio, de même que les 
moyens de communication et de diffusion modernes (notamment la télévision), qui ont permis la 
popularisation d'un mouvement issu de la scène culturelle alternative. 
Or, le relatif silence des études littéraires quant à la poésie orale et performée (dont le 
caractère hybride pose déjà un défi à l'analyse) nous place devant l'absence d'un corpus théorique 
spécialisé sur lequel fonder nos recherches en même temps qu'il en motive l'entreprise. Victoria 
Stanton et Vincent Tinguely semblent, par ailleurs, s'être butés à cette absence de corpus lors de 
l'élaboration de l'une des seules études de fond sur la poésie performée au Québec menées à ce 
jour, Impure. Reinventing the Word: the Theory, Practice and Oral History of 'Spoken Word'in 
Montréal: 
We are unaware of any university courses or textbooks on the theory and practice of 
spoken word. The explanation is simple: before the nineties, the performance of poetry or 
other texts was a culturally marginal practice, one which the established art discourses 
paid no mind. Divided into strict catégories, it is likely that these art discourses didn't 
regard spoken word as an art form in itself, but rather as an appendage of theatre, 
literature, performance art, or popular music41. 
Il y a donc quelque chose dans la nature même du mouvement de slam, que l'on retrouve 
déjà dans la pratique, plus vaste et plus ancienne, de la poésie performée, qui explique la rareté 
des études qui le prennent pour objet au sein de l'institution littéraire. Cela est également 
40 Ibid., p. 17. 
41 V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 16. 
attribuable à sa relative nouveauté, puisqu'aux États-Unis, où le mouvement existe depuis plus de 
vingt ans, les acteurs principaux des diverses scènes de slam ont, depuis peu, entrepris une 
réflexion sur le phénomène, donnant lieu à plusieurs publications qui en relatent l'histoire et en 
décrivent la philosophie. Marc Smith, que l'on considère comme le fondateur du slam, a 
notamment rédigé The Complété Idiot 's Guide to Slam Poetry (2004) et Take the mic. The Art of 
Performance Poetry, Slam, and the Spoken Word (2009) en plus de participer à l'élaboration de 
The Spoken Word Révolution: Slam, Hip Hop, and the Poetry of a New Génération (2003). Ces 
ouvrages retracent avec moult détails l'histoire du mouvement et en rendent compte de façon 
concrète, tantôt par le biais de conseils quant à l'interprétation d'un texte sur une scène de slam, 
tantôt grâce à une anthologie audio où l'on peut entendre quelques poètes marquants de l'histoire 
du slam étasunien. Ils ont également pour but de promouvoir le mouvement et d'en susciter le 
développement, si bien qu'on y trouve des indications quant à la gestion et à l'animation d'une 
scène de slam, destinés à ceux qui souhaiteraient se faire slammestres. Gary Glazner, slammestre 
de San Francisco, a pour sa part initié quelques réflexions dans Poetry Slam: The Compétitive Art 
of Perfomance Poetry (2000), une anthologie précédée de textes théoriques. Finalement, Cristin 
O'Keefe Apotowicz, slammestre newyorkaise, a fait paraître, en 2007, un ouvrage sur la pratique 
du slam dans la ville de New York, intitulé Words In Your Face: A Guided Tour Through the 
Twenty Years of the New York City Poetry Slam. En marge de ces textes, rédigés par les acteurs 
même du mouvement, le milieu universitaire étasunien s'est penché sur la question, donnant lieu 
à quelques thèses et articles scientifiques où le slam apparaît le plus souvent comme un outil 
d'expression identitaire, ou comme un mouvement de démocratisation artistique, abordé au sein 
d'un objet d'étude plus large, soit le spoken word, ou la poésie orale42. C'est le cas, notamment 
42 Bien qu'il n'ait pas été possible d'accéder à une version intégrale de chacun de ces textes - ce qui ne nous semblait pas 
essentiel à l'élaboration du présent mémoire, qui prend pour objet premier l'ancrage proprement québécois du mouvement -
une consultation de leur résumé et, à l'occasion, de leur table des matières, nous a permis de cemer la perspective dans 
laquelle ils s'inscrivent. 
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de l'étude de Brownen Elizabeth Low, Spoken word. Exploring the language and poetics of the 
hip hop popular, dont un chapitre porte sur le slam. L'auteure aborde toutefois le phénomène 
sous l'angle de sa récupération par la culture populaire, semblant même ignorer sa forme 
originale. Il est intéressant de souligner que plusieurs des thèses qui font état de la pratique du 
slam ont été défendues dans des domaines connexes aux études littéraires. Par exemple, celle de 
Jerome Sala, What if someone were listening? Contemporary poetry and the problem of 
popularity, dans laquelle l'auteur propose une analyse de la popularisation de la poésie aux États-
Unis qui repose sur la théorie du champ littéraire de Pierre Bourdieu, a été élaborée dans le cadre 
d'un doctorat en American Studies. 
En France, en parallèle de nombreux articles parus dans les médias de masse au sujet des 
slameurs les plus renommés, aucune étude approfondie ne semble encore avoir été menée sur le 
mouvement de slam, si ce n'est celle d'Héloise Guay de Bellissen, Au cœur du slam: Grand 
Corps Malade et les nouveaux poètes, parue en 2009, qui prend résolument le parti des scènes 
ouvertes. De même, au Québec, nulle étude n'a encore pris pour objet le mouvement de slam 
francophone43: c'est, entre autres choses, cet état de fait qui a motivé le présent mémoire ; il se 
présente, par ailleurs, comme une entreprise de défrichage qui ne saurait prétendre à 
l'exhaustivité. Il convient tout de même de préciser qu'il existe deux études faisant état du 
mouvement de slam anglophone à Montréal, au sein d'un propos plus vaste, orienté vers la 
pratique de la poésie orale dans son ensemble. Il s'agit à'Impure, que nous avons précédemment 
mentionnée, et de Language Acts. Anglo-Québec Poetry, 1976 to the 21sl Century, un ouvrage 
paru en 2007, sous la direction de Jason Camlot et de Todd Swift, slammestre de la première 
43 La réflexion sur le sujet se limite, pour l'instant, à deux textes succincts, tous deux signés par des acteurs centraux du 
mouvement. Le premier, paru dans la revue Exit en 2007, est signé par Ivan Bielinski ; l'autre est signé par André Marceau et 
constitue la préface de l'anthologie Slam ma muse, publiée à l'automne 2008. Alors que Marceau amorce une réflexion sur les 
particularités du mouvement de slam québécois, tout en insistant sur l'importance historique et culturelle de la poésie orale au 
Québec, Bielinski propose une réflexion sur l'essence du mouvement - voire de la poésie elle-même - qui n'aborde pas la 
situation québécoise à proprement parler. 
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scène montréalaise. Si Language Acts se consacre exclusivement à la communauté anglophone, 
Impure, bien que rédigé en anglais, propose une réflexion sur l'oralité et la performance en poésie 
ainsi qu'une histoire des pratiques poétiques orales à Montréal élaborées à partir d'une série 
d'entrevues avec des acteurs importants du milieu, francophones44 comme anglophones45. Notre 
démarche s'en inspire quelque peu: vu la rareté des textes préexistants, nous avons également 
choisi de procéder à une série d'entrevues, prenant le parti de l'oralité jusque dans notre 
méthodologie de recherche. 
C'est le mouvement de slam tel qu'il s'actualise dans la communauté francophone du 
Québec qui constitue l'objet premier du présent mémoire, si bien que nous aurions pu, 
théoriquement, proposer une étude se limitant à l'analyse de manifestations culturelles ayant eu 
cours au Québec entre 2006 et 2010. Or, afin de comprendre les spécificités du mouvement de 
slam québécois (en regard de son appropriation ailleurs dans le monde comme en regard des 
autres formes de la poésie orale avec lesquelles il cohabite), il semble nécessaire d'évoquer 
d'abord certaines pratiques qui l'ont précédé. « Que ce soit en Europe, aux États-Unis ou au 
Québec, chacun possède dans son histoire moderne une tradition poïétique particulière de la 
poésie vivante, et c'est à travers celle-ci que le slam s'instaure46.» Notre objectif sera donc de 
situer l'appropriation québécoise du mouvement de slam en regard de l'histoire du slam aux États-
Unis et en France47, de même qu'au sein de la tradition orale qui le précède en terre québécoise. 
Après en avoir dégagé les sources, nous serons mieux à même de cerner le visage pluriel du 
mouvement, et de situer ses divers modes d'appropriation au Québec par rapport à son cadre 
original. Dans un contexte où le slam prend aujourd'hui des formes multiples, de l'esprit 
44 Jean-Paul Daoust, Nathalie Derome, Michel Gameau, D. Kimm, Geneviève Letarte, Hélène Monette et plusieurs autres. 
45 John Giorno, Norman Nawrocki, Catherine Kidd, Fortner Anderson, Alexis O'Hara, et plusieurs autres. 
46 A. PEYROUSE et A. MARCEAU, dir. Op cit., p. 18. 
47 Malgré que le mouvement de slam ait aujourd'hui une portée internationale, nous avons choisi de nous pencher uniquement 
sur ces deux pays, qui ont joué un rôle notoire dans la diffusion du slam au Québec. Ce choix a également été dirigé, bien 
évidemment, par certaines contraintes linguistiques. 
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communautaire qui l'anime à la base au star system qui s'instaure au gré de sa commercialisation, 
nous tenterons également de situer le phénomène en regard de l'institution littéraire, afin de 
comprendre comment il peut acquérir une certaine légitimité, tant comme pratique culturelle que 
comme objet d'étude. 
Le choix d'un objet d'étude aussi actuel pose certes plusieurs défis: nous avons tôt fait d'en 
prendre conscience. D'abord, notre volonté de rendre compte d'une pratique en constante 
évolution dans un mémoire qui serait le plus à jour possible au moment de sa remise nous a 
placée devant de nombreux dilemmes quant à l'intégration ou l'exclusion de nouvelles données, 
tout au long des deux années sur lesquelles se sont échelonnées nos recherches et plus 
particulièrement au cours des quelque douze mois de rédaction, durant lesquels nous sommes 
bien souvent revenue en arrière afin de corriger une information ici, d'en ajouter une autre là, de 
poser une nuance ou de raffiner une analyse à la lumière de données changeantes. Le dilemme 
était d'autant plus important que nous avons affaire à un phénomène récent, en cours de 
consolidation, si bien que l'évolution est en rapide et que chaque nouvel élément, si anecdotique 
puisse-t-il sembler au premier abord, peut avoir une portée déterminante dans le développement 
de son identité. Nous avons finalement dû nous résoudre à cesser définitivement la collecte de 
données en septembre 2010, tout juste après la tenue du Grand Slam48, faute de quoi nous 
n'aurions jamais posé le point final de ce mémoire. Les nouvelles données qui se sont présentées 
à nous au fil de notre démarche étaient d'autant plus nombreuses que nous avons joui d'un accès 
privilégié à l'information, notre rapport au mouvement de slam étant dépourvu de la distance qui 
caractérise habituellement une démarche scientifique. En effet, nous avons été active sur la scène 
de slam sherbrookoise - voire québécoise49 - depuis l'automne 2007, si bien que nos recherches 
48 Finale provinciale annuelle regroupant les diverses scènes de slam affiliées à la Ligue Québécoise de Slam (L1QS). 
49 Notre participation soutenue aux soirées de Slam du Tremplin nous a amenée à représenter la ville de Sherbrooke au Grand 
Slam à deux reprises (en 2008 et 2009), de même qu'à participer, en tant que performeuse, à plusieurs événements dont il sera 
question dans les pages qui suivent, notamment le Slamboree de Lavaltrie, le Canadian Festival of Spoken Word, et Québec 
Enslamé. 
s'inscrivent notamment dans la lignée des études menées sur le mouvement de slam aux États-
Unis par ses acteurs même. Ce qui apparaissait, initialement, comme un atout s'est pourtant avéré 
être une arme à double tranchant. En parallèle de l'accès privilégié à l'information que nous avons 
déjà évoqué50, cela nous a placée devant une difficulté à discerner l'essentiel de l'anecdotique, de 
même que devant l'impossibilité de poser un regard objectif sur le phénomène. Nous l'admettrons 
d'emblée: c'est du point de vue d'une praticienne - déjà convaincue, à certains égards - que nous 
abordons, dans les pages qui suivent, le mouvement de slam. 
Notre parcours se fera en trois temps. Dans un premier chapitre, nous tâcherons de dresser 
un portrait général du mouvement de slam en prenant pour point de départ ses origines. Nous 
retracerons l'histoire de la naissance et de l'évolution de ce mouvement poétique, en nous 
concentrant d'abord sur les États-Unis, puis sur la France, qui apparaît comme un passage obligé 
de l'appropriation québécoise du slam. En effet, la barrière de la langue, ainsi que la plus grande 
proximité culturelle avec l'Europe qu'avec l'Amérique ont fait en sorte que c'est grâce à un 
détour par la France que le Québec est réellement entré en contact avec ce mouvement, si bien 
qu'il est nécessaire, pour en comprendre les enjeux proprement québécois, de dresser d'abord le 
portrait du slam tel qu'il s'est développé en France, et d'en analyser les impacts sur la forme 
originale du mouvement. Dans un deuxième chapitre, nous nous attarderons à l'implantation du 
mouvement de slam au Québec, sur la scène anglophone, puis sur la scène francophone, en 
prenant soin de mettre en relief les diverses pratiques de la littérature orale qui l'ont précédé et 
qui ont pu en orienter une appropriation particulière. Ces deux premiers chapitres sont avant tout 
historiques et ont pour but de retracer les étapes de la constitution d'un mouvement de slam 
so Comme au sein de tout réseau d'individus, l'information circule de bouche à oreille avant d'être consignée par écrit. De plus, il 
est possible de croire que notre lien d'amitié avec plusieurs des artistes interrogés dans le cadre d'entrevues a pu favoriser leur 
réponse positive à l'invitation, de même que le partage plus libre de leur opinion et de diverses informations, parfois quelque 
peu polémiques. Nous espérons en avoir fait un usage judicieux. 
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francophone au Québec. Dans un troisième chapitre, plus analytique, nous étudierons l'évolution 
du mouvement, en nous penchant principalement sur sa réception et sa diffusion au Québec. 
Pour ce faire, nous observerons la réception du slam dans les journaux québécois51, afin 
de cerner la définition du terme qui y est mise de l'avant, puisque nous croyons, avec Dick 
Hebdige, que 
dans la mesure où les classes et les groupes sociaux vivent des existences de plus en plus 
morcelées et compartimentées, et ce du moins dans le domaine des rapports sociaux, si ce 
n'est dans celui de la production, les mass média sont de plus en plus responsables (a) de 
fournir la base sur laquelle ces classes et ces groupes se construisent une image de 
l'existence, des significations, des pratiques et des valeurs des autres classes et groupes 
sociaux52. 
A l'aune d'un horizon postmoderne qui permet de questionner la polarisation du champ entre 
« haute » et « basse » culture et la hiérarchie culturelle qui en découle, notamment sous 
l'impulsion des cultural studies, nous nous attarderons également à la relation complexe entre le 
mouvement de slam et l'institution littéraire. Finalement, nous étudierons quatre œuvres53 qui se 
réclament du slam sans pourtant en adopter le médium original, afin de comprendre le 
fonctionnement des nouveaux modes de diffusion de l'oralité et l'impact qu'ils peuvent avoir sur 
le mouvement de slam. C'est que l'oralité pose, en soi, le problème de la diffusion; il semble alors 
impératif pour les praticiens de la poésie orale d'investir des médiums permettant une diffusion 
plus large ou plus pérenne de leurs œuvres. À l'époque de sa reproductibilité technique, la poésie 
orale peut faire l'économie de son incarnation unique (en l'occurrence la performance scénique) 
tout en conservant son caractère oral. Or, au cœur d'une pratique telle que le slam, inextricable, à 
l'origine, de son mode de diffusion et, plus encore, de sa « réception collective et simultanée », 
51 Grâce à des bases de données, nous avons dépouillé l'ensemble des articles au sujet du slam parus dans les journaux québécois 
entre janvier 2006 et septembre 2010. 
52 D. HEBDIGE. Op cit., p. 90. 
53 II s'agit des albums Pop sac-à-vie, d'André Marceau, et Slamérica, d'Ivy, de même que des anthologies Slam ma muse et Slam 
poésie du Québec, Ces œuvres ont été choisies car elles constituent, à ce jour, les seuls objets culturels qui se réclament du 
mouvement de slam par leur contenu même, et non seulement à travers leur médiatisation, si l'on exclut les œuvres 
autoproduites. 
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une telle évolution des médiums questionne l'identité même du mouvement. Notre analyse de ces 
produits dérivés du mouvement de slam québécois sera donc orientée vers une étude de leur 
positionnement en regard de ce dernier plutôt que vers une analyse textuelle à proprement parler. 
CHAPITRE 1 
NAISSANCE ET DÉVELOPPEMENT D'UN MOUVEMENT POÉTIQUE 
Des êtres humains dans un café sont regroupés pour s'écouter 
Ils prennent la parole un par un et mes oreilles sont envoûtées 
Des humains à égalité, chacun est libre de se lancer 
Le principe est très simple, encore fallait-il y penser 
- Grand Corps Malade, « J'écris à l'oral » 
Le mouvement de slam participe de cet intérêt renouvelé pour l'oralité qui caractérise 
notre époque et il le fait en grande pompe, profitant aujourd'hui d'une médiatisation et d'une 
popularité étonnantes en regard de sa nature poétique. Pourtant, loin de révolutionner la poésie 
sous tous ses aspects, il s'inscrit dans un ensemble de pratiques poétiques orales qui relèvent de 
traditions qui le précèdent - poésie sonore, performance, spoken word, Rythm and Poetry (RAP) 
- mais dont il se distingue en proposant un cadre unique à la transmission de la poésie, qui sous-
tend par ailleurs une relation particulière entre poète et public. Avant toute chose, nous tenterons 
donc de brosser un portrait général du mouvement tel qu'il fut réfléchi à l'origine, afin d'en 
relever ensuite les sources, des manifestations anciennes (voire antiques) d'une littérature orale et 
populaire jusqu'au champ littéraire américain des années 1980, au sein duquel il a pris racine. 
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1.1 Le slam: une manifestation contemporaine de l'oralité 
1.1.1 Portrait d'un mouvement poétique et social 
On aura écrit beaucoup de choses sur le slam. Tout et son contraire. Il suffît de feuilleter 
les journaux, d'allumer la télévision ou d'écouter un disque de Grand Coips Malade pour être 
confronté à cette prolifération des perceptions sur le phénomène. Nous prendrons le pari, en tout 
premier lieu, de définir le slam par ses origines, à travers les yeux de celui qui l'a fait naître. Pour 
Marc Smith, l'initiateur du mouvement, « [s]lams are captivating poetry events that focus a live 
audience's attention on the présentation of poetry that's been composed, polished and rehearsed 
for the purpose of being performed - very often in a compétitive arena, but not always54. » Ainsi, 
cinq éléments définissent le slam, tel que Smith le perçoit: il s'agit de poésie (1) performée (2), 
présentée, la plupart du temps, sous la forme d'une compétition (3) dans une ambiance interactive 
(4) et qui suscite un fort esprit de communauté (5). Penchons-nous brièvement sur chacun de ces 
éléments. 
La poésie 
Le mouvement de slam met en jeu des textes poétiques. Soumis à un cadre de représentation 
précis, ces textes doivent répondre à trois contraintes, qui relèvent de la forme (voire de la 
représentation) plus que du contenu: avoir une durée maximale de trois minutes; être présentés 
par leur auteur-e; sans accessoires, ni musique55. Ces quelques contraintes, faisant office de règles 
du jeu dans un contexte de compétition, s'attirent certaines critiques les accusant de restreindre la 
création. 
54 M. K. SMITH et J. KRAYNAK. Take the Mic. The Art of Performance Poetry, Slam, and the Spoken Word, Naperville, 
Source Books, 2009, p. 3. L'auteur souligne. 
55 Ces balises sont utilisées sur la majorité des scènes de slam, mais chaque scène demeure libre de les adapter à sa guise, 
comme l'affirme Marc Smith: « In the compétitions poets must follow a sériés of rules such the poems must be of each poet's 
own construction, the poet may not use props, costumes, or musical instruments, and if the poet goes over the time limit (three 
minutes plus a 10-second grâce period), points are deducted firom his or her score. But the rules change from city to city, from 
nation to nation. » M. K. SMITH. Slam Papi, Op. cit. 
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Shocking to have rules for poetry. Perhaps not so strange if you consider poetic form. The 
14 lines and rhyme scheme of the sonnet. The season word and syllable count of the 
haiku. The repeats in the pantoum. In the simplest sense, the rules of the National Slam 
give the poems a form in which to be presented56. 
En effet, les contraintes formelles sont le propre de la poésie classique. Or, l'originalité du 
mouvement de slam repose peut-être sur le fait que celles qu'il propose ne sont pas imposées au 
poème lui-même, mais à son contexte de réalisation57. Ainsi, une variété infinie de styles peuvent 
(en théorie) y cohabiter, si bien que certains textes, participant d'une ouverture des frontières 
entre les genres, se voient parfois remettre en question leur appartenance même à la poésie. Nous 
y reviendrons. 
La performance 
« La performance, c'est l'action complexe par laquelle un message poétique est simultanément 
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transmis et perçu, ici et maintenant .» A l'origine, le slam se manifeste donc nécessairement dans 
une relation immédiate entre poète et public. La poésie y devient un acte, qui s'inscrit dans un 
contexte précis: le slameur « produit un texte destiné sine qua non à être entendu. Son acte 
d'actualisation poétique est collectif, car indissociable du spectacle59.» En ce sens, la 
théâtralisation du poème contribue à l'inscrire dans la sphère sociale. La performance ne fait pas 
du poète un acteur à part entière pour autant, car il n'incarne pas de personnage, sinon une 
version un peu déformée de lui-même. « On n'est pas des gens de théâtre, on ne fait pas le pas 
qui nous fait devenir autre, comme l'acteur. Nous [les poètes], quand on va sur scène, on se 
commet comme personne60», explique la poétesse québécoise Hélène Monette. En tant qu'auteur, 
plutôt que simple interprète du discours, l'identité du poète est effectivement plus spontanément 
56 G GLAZNER. Poetry Slam: The Compétitive Art of Perfomance Poetry, San Francisco, Manie D Press, 2000, p. 13. 
57 Au même titre que l'improvisation, qui propose d'appliquer à la pratique du théâtre un cadre emprunté au domaine sportif. 
58 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 32. 
59 I. BIELINSKI. « Slameurs, poètes et poésie », Exit, n° 47, juin 2007, p. 92. 
60 L. GAGNON. « Entre vérité et vertige. Entretien avec Hélène Monette », Jeu, n° 112, septembre 2004, p. 95. 
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assimilée à ses propos, bien qu'il soit naïf de croire que cela ne relève pas, à certains égards, du 
jeu. La performance poétique se distingue également de ce que l'on nomme simplement 
« performance », une pratique davantage associée à l'avant-garde, qui se manifeste le plus 
souvent, en poésie, par une déconstruction du langage, allant jusqu'à la quasi absence de mots 
(les expériences sonores des dadaïstes et des futuristes en sont un exemple probant). Bien que le 
slam de poésie (en tant qu'événement), par le biais d'alliages interdisciplinaires quelque peu 
expérimentaux (en l'occurrence, entre la poésie et le sport) et de par sa dimension immédiate, 
accuse une filiation avec la tradition moderne du happening, où les spectateurs deviennent eux-
mêmes des acteurs de la performance, les performances poétiques qui prennent place dans ce 
cadre ont, le plus souvent, bien peu en commun avec l'avant-garde. Soulignons d'ailleurs que le 
mouvement de slam a pour but de rendre la poésie accessible au plus grand nombre (objectif que 
l'on associe davantage à la culture populaire qu'à l'avant-garde). 
La compétition 
En français, on utilise également le mot « performance » dans le domaine sportif, pour qualifier 
la réalisation d'un athlète soumis à une épreuve; dans un contexte de compétition, performer 
signifie notamment réussir, faire bonne figure. Aussi, au cours d'un slam de poésie, le poète doit-
il performer son poème, mais il espère également performer aux yeux du public, dont cinq 
membres seront responsables de lui accorder un pointage témoignant de leur appréciation. Par 
l'intégration de référents appartenant au sport, qui relève plutôt de la culture populaire, le 
mouvement de slam cherche à susciter l'intérêt pour la poésie (trop souvent associée à l'élite) 
chez des non initiés: « Poetry slams are a device, a trick to convince people that poetry is cooler 
than they've been led to believe by wearisome English classes and dusty anthologies, and that 
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they should engage themselves with it every once in a while61.» La compétition mise en scène 
dans un slam de poésie n'est donc qu'un leurre (une mise en scène, précisément). Comme l'a 
souvent dit Alan Wolf, « [t]he points are not the point; the point is poetry », et c'est précisément 
pour cette raison que Smith, dans sa définition initiale, spécifie que malgré que le slam se 
manifeste le plus souvent sous une forme compétitive, celle-ci n'est pas un critère immuable. 
Néanmoins, elle a tout de même pour effet de susciter la participation du public, en l'incitant 
(voire en l'obligeant) à s'exprimer sur les performances62, provoquant, dans un esprit 
carnavalesque, « une complète inversion dans l'ordre du pouvoir, le temps d'une joute63». C'est 
que la dimension compétitive n'est pas totalement absente de l'institution littéraire, où les poètes 
concourent de façon tacite pour obtenir une publication, un prix littéraire, ou simplement une 
reconnaissance académique. La grande distinction, c'est le groupe social auquel on attribue la 
légitimité de juger les poètes: « What's fresh about slam is that the audience (not your professor 
or the Council on Deciding What's Art) has the biggest say about what's deemed good or bad64.» 
Il en ressort une certaine démocratisation, au sens où le slam de poésie requiert et valorise le 
jugement populaire. Or, s'il détient quelque valeur subversive (de par son caractère 
carnavalesque, précisément), ce dispositif théâtral demeure un jeu: il ne peut représenter un réel 
espace démocratique. Ce qui importe, en tout premier lieu, c'est le contact avec le public, si bien 
que la volonté de démocratisation qui se trouve au cœur du mouvement de slam relève davantage 
de l'accessibilité au plus grand nombre que d'un réel exercice populaire du pouvoir. En ce sens, la 
joute n'est pas essentielle ; il se fait et se fera toujours du slam en dehors de ce cadre. Sous l'effet 
61 S. WOODS. « Poetry Slams: The Ultimate Democracy of Art », World Literature Today, A Literary Quarterly of the 
University of Oklahoma, n° 82, janvier-février 2008, p. 18. 
62 Sur les scènes québécoises, les jurés doivent accorder à chaque performance un pointage variant de 0 à 10 ; sur plusieurs 
scènes étasuniennes, ce pointage peut descendre jusqu'à moins l'infini, ce qui témoigne d'une certaine nonchalance quant à la 
réglementation, d'un refus de prendre le dispositif au sérieux. 
63 A. PEYROUSE et A. MARCEAU, dir. Op. cit., p. 17. 
64 M. K. SMITH et J. KRAYNAK. Take the Mic. Op. cit., p. 5. Ainsi, au Nuyorican Poets' Café, « [j]udges, who have been 
selected whimsically from the audience, are introduced with such « qualifications » as being born in Brooklyn or having never 
been to a Slam before. », ce qui témoigne d'une valorisation du statut de néophyte chez ceux-ci. M. ALGARIN, B. HOLMAN 
etN. BLACKMAN, dir. Aloud. Voices from the Nuyorican Poets Cafe, New York, Holt Paperbacks, 1994, p. 16. 
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d'une commercialisation du mouvement, qui se diffuse aujourd'hui principalement à travers les 
démarches individuelles des slameurs les plus renommés, il s'en fait de plus en plus, au point qu'il 
en ressort une certaine ambiguïté quant à la définition même du slam, et plus particulièrement 
quant aux frontières à l'intérieur desquelles il peut effectivement se manifester. 
L'interaction 
Plus que la compétition, c'est l'interaction entre le poète et son public qui caractérise le 
mouvement de slam, dans une dynamique où le public prend une importance accrue: « tout 
concourt à disposer le spectateur au centre de l'intérêt: le match de poésie se déroule bien sur la 
scène, mais on en détermine l'issue dans la salle65.» Le public d'une soirée de slam est appelé à 
exprimer ouvertement son appréciation, de façon chiffrée ou non: les spectateurs qui ne font pas 
partie du jury sont encouragés à réagir aux textes comme aux pointages par le slammestre lui-
même (qui se prête, à l'occasion, à un exercice de réchauffement destiné au public). « With the 
usual expectations of reverence and silence thrown out the window, a différent type of 
relationship between poets and audiences became possible at a slam - one that was highly 
interactive, theatrical, physical, and immediate66.» En effet, si toute poésie performée sur scène 
sous-tend une relation immédiate entre poète et public, le slam de poésie met en relief cette 
relation, en incitant le public à une participation active. Cela modifie, bien sûr, le rôle du poète, 
qui a l'habitude d'être au centre et de régner en maître sur la poésie. 
Such an emphasis on the audience as critics stands apart from more traditional readings 
that celebrate or revere authors already deemed worthy by literary authorities. The poetry 
slam was founded on the tenets that the audience is not obligated to listen to the poet, that 
the poet should compel the audience to listen to him or her67. 
65 A. PEYROUSE et A. MARCEAU, dir. Op. cit., p. 13. Si l'auteur ne précise pas la nature de ce « tout », on comprendra qu'il 
fait d'abord allusion à la structure du spectacle. 
66 S. SOMERS-WILLETT. The Cultural Politics of Slam Poetry. Race, Identity, and the Performance of Popular Verse in 
America, Ann Arbour, University of Michigan Press, 2009, p. 4. 
67 Ibid., p. 5. 
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Cette responsabilité nouvelle qu'a le poète, c'est par la performance qu'il l'accomplit, dans une 
structure qui place l'ensemble des participants sur un même pied d'égalité. Bien que le 
mouvement de slam n'échappe pas à l'influence que peut avoir la réputation d'un poète sur sa 
réception, tout participant à un slam de poésie, indifféremment de sa réputation, pour peu qu'il en 
possède déjà une, se voit accorder trois minutes pour faire ses preuves auprès d'un jury souvent 
composé de non-initiés dont la pré-connaissance des poètes n'est nullement garantie: à l'artiste 
professionnel peut succéder le néophyte, voire le simple citoyen prenant le micro pour la 
première fois. Plus encore, la frontière entre la scène et la salle tend à s'atténuer, puisque 
quiconque le souhaite peut monter sur scène: « an open reading tends [...] collapse or at least blur 
the binary distinction between artist and audience .» « Avec le slam, donc, [l]e quatrième mur 
vole en éclats: l'échange avec le public est permanent. Mieux, la place du spectateur et celle de 
l'acteur peuvent s'échanger à tout moment69», d'autant plus que la structure du slam de poésie (en 
n'accordant que trois minutes à chacun) permet la participation d'un grand nombre de poètes. 
La communauté 
Cette proximité entre poète et public et cette atténuation de la hiérarchie posent les bases d'un 
véritable esprit de communauté, qui donne forme au concept de slam family. Regroupés autour 
d'un lieu où se tiennent, sur une base régulière, des slams de poésie, les poètes et les amateurs 
forment une communauté. Car ce qui fait du slam un réel mouvement, c'est qu'il se manifeste, la 
plupart du temps, sous la forme d'une série d'événements où les participants se retrouvent sur 
une base mensuelle ou hebdomadaire , plutôt que sous la forme de spectacles isolés. Il se crée 
68 Ibid., p. 172. 
69 H. GUAY DE BELLISSEN. Au cœur du slam: Grand Corps Malade et les nouveaux poètes, Coll. « Edit Plus », Paris, Le 
serpent à Plumes, 2009, p. 138. 
70 C'est par ailleurs dans des lieux de socialisation typiques, tels les bars, les clubs et les cafés que se déroulent habituellement 
les slams de poésie, plutôt que dans des espaces traditionnellement associés au littéraire. Dans un esprit d'accessibilité, le 
slam s'installe dans des espaces familiers à un public non constitué d'initiés et offre des spectacles à faible coût. 
ainsi un réseau, qui peut ensuite se structurer de manière formelle71, permettant aux poètes de 
prendre une part active dans le développement du mouvement. La réelle valeur démocratique du 
mouvement de slam se situe précisément dans cette possibilité d'une autodétermination des 
poètes, au-delà des enjeux proprement littéraires. 
1.1.2 Entre tradition et modernité: les nouvelles oralités 
Le véritable texte oral, selon Graham Furniss, est composé chaque fois, lors de l'acte de 
performance, à partir d'une structure prédéterminée. Il n'en existe pas de version unique, ni 
même de version authentique: il est par essence variable. Beaucoup plus proche de la pratique du 
conte, cette définition ne correspond en rien aux textes performés dans le cadre des slams de 
poésie. C'est que toute forme d'oralité n'est pas pure. « Within the fïeld of oral composition and 
transmission there is clearly a continuum varying from highly stabled fixed and memorized forms 
to the most flexible and creatively malleable processes of re-rendering72.» Les textes slamés 
appartiennent davantage à la première tendance, puisque le mouvement de slam participe d'une 
oralité qui entretient des liens forts avec la culture lettrée, témoignant de la complexité actuelle 
des rapports entre l'oral et l'écrit, dont les frontières tendent à s'atténuer: si le poète de l'écrit se 
soumet parfois à des préoccupations sonores, le poète de l'oralité travaille habituellement ses 
textes à l'écrit avant de les performer et va même, parfois, jusqu'à les publier. 
[A] distinction between performed poetry and private composition is not easily fixed: the 
poetry at slams and readings, like raps, has usually been written first, and then memorized 
and performed, and the act of composition, even when private rather than collective, 
usually involves "speaking" the words silently to oneself or aloud73. 
Paul Zumthor en vient de ce fait à distinguer transmission orale et tradition orale. Si la seconde 
concerne avant tout la production, la conservation et la répétition du texte, la première touche 
71 Poetry Slam Inc., aux États-Unis, et Spoken Word Canada, au Canada anglais, en sont de bons exemples. 
72 G FURNISS. Op. cit., p. 140. 
73 B. E. LOW, Op. cit., p. 187. 
d'abord (et parfois uniquement) sa transmission et sa réception. Si la seconde trouve son origine 
dans ce qu'il nomme une oralité première ou immédiate (sans contact avec l'écriture), la première 
participe d'une oralité qui coexiste avec l'écrit. Zumthor en distingue deux types: l'oralité mixte 
et l'oralité seconde. Dans un contexte d'oralité mixte, l'oralité est en contact avec l'écrit, mais de 
façon partielle et souvent retardée (ce qui relève davantage d'une culture écrite); dans un contexte 
d'oralité seconde, l'oralité « se (re)compose à partir de l'écriture et au sein d'un milieu où celle-ci 
prédomine sur les valeurs de la voix dans l'usage et dans l'imaginaire74» (ce qui relève d'une 
culture lettrée). Le mouvement de slam, tel qu'il se manifeste aux États-Unis, en France et au 
Québec, du moins, appartient à l'oralité seconde, puisque l'oralité y « découle dans une large 
mesure de la pratique de l'écrit et la sert en retour75.» Zumthor distingue également un autre type 
d'oralité: l'oralité médiatisée, différée dans le temps et l'espace par le biais d'un média. Grâce 
aux nouvelles technologies, les œuvres vouées à une transmission orale seront parfois conservées, 
reproduites et diffusées grâce à une telle forme d'oralité. Le slam appartient donc à une culture de 
la transmission orale et prend place, en Occident, dans une société de l'information qui en fait 
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parfois, après coup, une oralité médiatisée . Plus encore, il appartient à une culture performative. 
« The distinction between the oral and the performative culture is an important one to make as it 
marks the différence between poetry's transmission and reception77.» C'est la réception du poème 
qui devient ici centrale, faisant de l'auditeur un co-créateur de l'œuvre au moment même de sa 
transmission: « L'auditeur "fait partie" de la performance. Le rôle qu'il y remplit ne contribue pas 
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moins que celui de l'interprète à la constituer .» Cela est aussi vrai, à certains égards, de la 
littérature écrite, mais c'est parce qu'elle met en action simultanément le poète et l'auditeur que 
74 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 36. 
75 P. FRAISSE. Op. cit., p. 6. 
76 Les multiples produits dérivés du mouvement de slam, parmi lesquels nombre de disques audio, en sont un exemple probant. 
Leur large diffusion, permise précisément par leur nature médiatisée, leur permet de rejoindre un vaste public, de pénétrer la 
culture de masse et, conséquemment, de constituer les manifestations les plus connues du mouvement. Ce sera, notamment, 
l'objet de notre troisième chapitre. 
77 S. SOMERS-WILLET. Op. cit., p. 17. 
78 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 229. 
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l'oralité - peut-être encore davantage lorsqu'elle relève de la performance - est inextricablement 
liée au social: elle naît de la rencontre entre la transmission et la réception, entre le locuteur et le 
locutaire, source de l'esprit communautaire dont Smith fait l'un des cinq piliers du mouvement. 
C'est ainsi au niveau de l'auditeur et de la réception, que se manifeste la véritable 
dimension historique de la poésie orale. L'existence de cette dernière, sous quelque forme 
que ce soit, constitue à long terme un élément indispensable de la socialité humaine, un 
facteur essentiel de la cohésion des groupes79. 
1.1.3 Pour une préhistoire du slam: les sources du mouvement 
Le mouvement de slam apparaît au milieu des années 1980 comme une révolution dans la 
façon de faire et de percevoir la poésie. Toutefois, la structure qu'il propose comporte bien peu 
d'éléments purement nouveaux et participe plutôt d'une réactualisation de traditions séculaires, 
parfois mises de côté, puis réactivées. Selon les visions romantique et moderne, par exemple, 
« [p]oetry is ofîten thought of as a "private, hidden art", and poets as reclusive artists who are 
misunderstood. But what the slam poet reminds us non-slammers is that poetry began as a public, 
often compétitive art form, and that idea has never completely gone away80.» En effet, alors 
qu'au 19e siècle, la récitation poétique était la norme et se pratiquait dans une ambiance qui 
rappelle celles des slams de poésie d'aujourd'hui, la littérature du 20e siècle a davantage été 
l'apanage des lettrés: « Nearly everyone, it seems, sounded poetry in nineteenth-century North 
America and Britain. Recitation was, in fact, a participatory entertainment, although "poetry 
readings" in the twenty-first century tend not to be. Many groups fostered recitation as a means of 
o 1 
éducation and social uplift as well as amusement ». Au-delà de l'oralité, c'est aussi l'acte 
(l'essence même du mot « poésie ») que le mouvement de slam remet au jour à travers la notion 
de performance, s'inscrivant ainsi dans un mouvement qui mène au développement de pratiques 
79 lbid, p. 234. 
80 C. O'KEEFE APTOWICZ. Op. cit., p. X. 
81 L. WHEELER. Voicing American Poetry: Sound and Performance from the 1920s to the Present, New York, Comell, 2008, p. 
6. 
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artistiques multidisciplinaires. «Au tournant du XXe siècle, le "faire" a resurgi dans les 
disciplines existantes (peinture, théâtre, danse, musique, littérature, etc.); d'autre part, sous son 
impulsion, de nouvelles disciplines sont apparues, souvent grâce à l'apport des poètes: la 
performance, l'installation, la musique électro-acoustique et l'art audio82...» Nous l'avons vu: 
l'alliage entre la poésie et le sport opéré par le slam de poésie s'inscrit dans cette mouvance, issue 
d'un horizon postmoderne. Il suppose également une superposition carnavalesque de la haute et 
de la basse culture, ayant pour but de faire descendre la culture lettrée de son piédestal et de 
rétablir la légitimité de la culture populaire. 
Cet ancrage du littéraire dans la culture populaire est également bien loin d'être nouveau. 
Les poètes qui y participent « are part of the old bardic or folk tradition of people gathering to 
sing, tell stories, and share with words what they think and feel83.» Ils s'inscrivent dans la voie 
des poètes du Moyen-Âge, époque où « l'activité poétique se déroulait généralement dans les 
chaumières, dans les rues (et les places publiques), les auberges, etc. Elle émanait des créateurs 
issus des couches populaires84.» En ce qu'il réinvestit des lieux publics où certaines 
communautés ont l'habitude de se réunir afin de rendre la poésie à une frange de la population 
qui n'est généralement pas familière avec elle, le mouvement de slam réactualise donc une vision 
très ancienne de la fonction de l'art: « insofar as it was publicly performed, the earliest poetic 
Of 
discourse served a civic fonction (and not simply an aesthetic one ).» Si la poésie est née dans 
l'oralité, elle est aussi née dans une relation étroite avec le social. Le rôle social du poète demeure 
omniprésent dans certaines cultures: les poètes dub de la Jamaïque, par exemple, récitent les 
nouvelles politiques, tandis que, « [i]n West Africa, poets called praise singers or griots still carry 
82 A. PEYROUSE et A. MARCEAU, dir. Op. cit., p. 16. 
83 M. ELEVELD et M. SMITH. The Spoken Word Révolution: Slam, Hip Hop, and the Poetry of a New Génération, Naperville, 
Source Books Media Fusion, 2003, p. 141. 
84 A. PEYROUSE et A. MARCEAU, dir. Op. cit., p. 15. 
85 G A. HAUSER et A. GRIM, dir. Rhetorical Democracy: Discursive Practices of Civic Engagement, Mahwah, Lawrence 
Erlbaum Associates Publishers, 2004, p. 109. 
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news from village to village singing their versifïed headlines just as their ancestors did more than 
eight hundred years ago86.» La littérature du 20e siècle est également teintée de cette 
préoccupation, notamment - et peut-être principalement - au théâtre. Pensons, par exemple, aux 
expériences d'Augusto Boal, pionnier d'un théâtre participatif (théâtre de l'opprimé, théâtre 
forum) où le spectateur entre en action; pensons à Bertolt Brecht, qui souhaitait, par un processus 
de distanciation, amener le spectateur/citoyen à poser un regard critique sur son époque; pensons 
à Robert Gravel et à l'improvisation, une forme de théâtre où le public est appelé à participer 
activement. Cette parenté entre le mouvement de slam et le théâtre n'est d'ailleurs pas fortuite, 
puisque les deux disciplines ont en commun la performance scénique, qui induit une relation 
immédiate entre l'artiste et son public. 
La participation du spectateur aux manifestations publiques de l'art s'exprime, selon Paul 
Zumhor, de façon naturelle et spontanée, dans la mesure où « [g]este et voix de l'interprète 
stimulent chez l'auditeur une réponse de la voix et du geste, mimétique et, par suite de 
contraintes conventionnelles, retardée sinon réprimée.87» Au fil de l'histoire, en effet, celle-ci a 
cédé aux règles tacites de la bienséance, sous l'effet d'une sacralisation de l'art, comme l'observe 
également Lawrence W. Levine: 
[l]a sacralisation des œuvres eut un effet tout aussi essentiel sur la discipline attendue des 
spectateurs tranformés en fidèles d'un culte nouveau, mais qui, comme les anciens, exige 
respect et décorum. Cette domestication des publics, sommés d'abandonner leurs 
comportements exubérants, d'écouter ou de visiter en silence et de contrôler leurs 
émotions [...] est aussi le plus puissant instrument de la ségrégation culturelle, plus 
encore que le prix des places ou la nature même des œuvres88. 
Ce sont, précisément, ces règles que le mouvement de slam cherche à déconstruire, permettant (et 
même encourageant) une expression spontanée du public, ainsi qu'elle se manifestait déjà dans le 
86 M. K. SMITH et J. KRAYNACK. Take the mic, Op. cit., p. 18. 
87 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 229. Selon Zumthor, les formes à refrains que l'on retrouve, le plus souvent, dans les genres oraux, 
témoignent de cet élan naturel au mimétisme, qui s'y présente sous une forme réglée et programmée. 
88 L. W. LEVINE. Op. cit., p. EX 
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théâtre populaire d'un Molière, et ainsi qu'elle se manifeste toujours dans nombre de cultures 
non-occidentales: « pendant les shows de Molière, le monde ils mangeaient, le monde se gueulait 
après. [...] Dans le théâtre japonais, dans le nô, c'était exactement la même chose. Il y a des 
grands bouts que c'est long: le monde s'en vont. Puis quand il y a le bon bout, tout le monde 
00 
revient .» 
De toutes les propositions du mouvement de slam, c'est sans doute l'aspect compétitif qui 
semblera le plus audacieux, le plus novateur. Néanmoins, il participe également d'une 
réactualisation du passé: « Many cultures have used compétitive literary events to pique their 
listeners' interest and improve the quality of their art90.» En Grèce Antique, par exemple, les 
joutes verbales étaient chose courante: on organisait, lors des fêtes dionysiaques, des 
compétitions entre poètes ou dramaturges; on couronnait même les meilleurs poètes aux Jeux 
Olympiques91! À la même époque, en Grande-Bretagne, les bardes se prêtaient au jeu de ces 
concours de parole. Le folklore et les cultures orales regorgent aussi de ce type d'affrontements, 
dont Zumthor dresse ici une liste non exhaustive: 
Au siècle dernier, le Kalevala était chanté dans les villages finnois par deux interprètes 
assis face à face, se tenant les mains et rivalisant d'excellence. Même dramatisation codée 
dans les desafios du Nord-Est brésilien, ou ceux des gauchos du Sud. Chez les Kirghiz du 
XIXe siècle, dans la Galice espagnole il y a une dizaine d'années encore, comme chez les 
Inuit du Groenland aujourd'hui, les duels chantés, parfois à épisodes, remplissent une 
fonction forte de préservation sociale, en servant d'exutoire aux hostilités de personnes ou 
de groupes92. 
Ces diverses pratiques prennent, le plus souvent, la forme d'un affrontement un contre un; ce sera 
également, nous le verrons, le cas des premiers slams de poésie. C'est aussi le cas des word 
89 S. JEUKENS. Entrevue avec Christine Germain et Jean-Sébastien Larouche, Résidence de Christine Germain, Montréal, 12 
octobre 2009, Entrevue (122 minutes). 
90 M. K. SMITH et J. KRAYNACK. Take the mic, Op. cit., p. 18. 
91 À ce sujet, il est intéressant de mentionner que le Canadian Festival of Spoken Word, au cours duquel se déroule chaque année 
la finale canadienne de slam, portait à sa naissance le nom de Wordlympics. 
92 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 221. 
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battles de l'Afrique93 et du contrapunteo, tradition du Nord de l'Amérique du Sud, dans le cadre 
duquel deux poètes se font face et confrontent la plupart du temps, dans une forme classique, 
leurs idées politiques. On retrouve des traces de compétition poétique jusque dans le Don 
Quichotte de Cervantès, où il est fait allusion aux Justas Literarias, une forme de joute poétique 
pratiquée au Mexique et présentée devant public, lors de laquelle des juges devaient décider de 
l'issue du combat. Cet aspect participatif semble d'ailleurs chose courante dans les cultures 
latines: à Puerto Rico, encore aujourd'hui, le Trovador improvise sur la place publique, prenant 
comme objet de son discours les spectateurs, qui doivent ensuite le récompenser ou le punir, au 
gré de leur appréciation. Les cultures asiatiques constituent également un terrain privilégié pour 
ce type de pratiques: au Japon, le « Sanjurokunin sert, or imaginary poetry teams compétitions, of 
tenth-century Japanese court poet Fujiwara no Kinto94» côtoie les batailles de haïkus, pratiquées 
depuis le 15e siècle95. 
Aux États-Unis, terre d'origine du mouvement, « un des premiers héritages tangibles qu'a 
reçus le slam est la pratique du combat des mots, tel qu'on le retrouve dans les joutes verbales des 
"dirty dozens" [...]. Ces combats se donnent à voir comme un match de boxe, sport très 
populaires dans les quartiers noirs96.» Appartenant à la culture hip hop et ancêtres des battles de 
rap, les dirty dozens présentent un intérêt particulier en regard d'une démocratisation de la poésie: 
plutôt que de se dérouler dans le cadre de spectacles en bonne et due forme, ils prenaient place à 
même la rue, au centre d'un cercle de spectateurs se formant autour des deux adversaires. Si ces 
combats prenaient d'abord pour sujet l'adversaire lui-même, que l'on devait dénigrer, « le slam 
introduit la poésie dans les propos échangés97.» 
93 Elles donneront naissance, dans les rues de l'Amérique, aux dirty dozens. 
94 M. ALGARIN, B. HOLMAN et N. BLACKMAN, dir. Op. cit., p. 16. 
95 Aujourd'hui, le National Poetry Slam, aux États-Unis, et la Coupe du Monde de slam, en France, intègrent à leur 
programmation, en marge du concours par équipes, une compétition de haïkus hautement théâtralisée. 
96 P. FRAISSE. Op. cit., p. 138. On notera au passage la filiation de cette pratique avec une discipline sportive populaire. 
97 Ibid., p. 138. 
1.2 Naissance et développement du slam aux États-Unis 
1.2.1 Sources, influences et autres antécédents américains 
En plus de présenter des similitudes avec une multiplicité de traditions à travers le monde 
et les âges, le mouvement de slam s'inscrit dans une culture américaine qui en avait préparé le 
terrain: 
Slam poets, in particular, share much with the performance poets that came before them: 
they employ live performance, gather at nontraditional venues, express attitudes of 
political résistance, exercise ideals of nationhood and democracy, and proclaim 
marginality from dominant and officiai verse cultures through the performance of 
identity98. 
À compter des années 1950, les lectures publiques se popularisent aux États-Unis, sous 
l'impulsion d'un intérêt marqué pour la performance chez les artistes d'avant-garde: ce type de 
performance, associée à dada et aux happenings, sans partager la volonté d'accessibilité du 
mouvement de slam, ouvre la porte à une existence orale de la littérature américaine. Le premier 
artiste à joindre l'idée de performance à celle de divertissement est peut-être John Giorno, dont la 
préoccupation pour le contexte de transmission n'est pas sans lien avec la structure du slam de 
poésie: « Giorno created "environment" poetry, where the setting of the poetry reading becomes 
just as important as the reading99.» Quant à la désacralisation de l'art, l'interactivité avec le 
public et l'investissement d'espaces populaires, on les remarquait déjà sur la scène punk dès les 
années 1970, notamment dans les soirées que Jerome Sala et Elaine Equi organisaient dans des 
bars, des clubs et des cafés, où le public n'était pas constitué de littéraires. Tenues dans un esprit 
de confrontation éminemment lié au mouvement punk, ces soirées se déroulaient dans une 
ambiance turbulente où le public lançait sans gêne aux poètes des invectives, voire des objets. 
Perçus comme des marginaux, ces poètes n'obtinrent que peu de reconnaissance, mais pour 
Jerome Sala, « one thing about that time is that it proved that you could really get poetry to a 
98 S. SOMERS-WILLET. Op. cit., p. 67. 
99 M. ELEVELD et M. SMITH. Op. cit., p. 63. 
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semi popular state, because there were a lot of people who showed up and wouldn't necessarily 
read it for themselves. It was an event and it really took poetry out of the ivory tower, more so 
than it had been before100.» La culture punk est également caractérisée par une esthétique DIY 
(do-it-yourself) qui a pour effet de démocratiser les moyens de production culturelle, dans une 
volonté d'accessibilité que l'on retrouvera également dans le mouvement de slam. Ainsi, à 
l'époque, « [l]es articles de la presse musicale regorgeaient d'exemples de "fans ordinaires" [...] 
ayant effectué le passage symbolique de la salle à la scène », autant de « success stories » qui 
laissaient présager « une alternative séduisante à la misère du travail manuel, de la vie du bureau 
ou du chômage101.» Plus encore, 
d'autres innovations de la culture punk ouvraient la voie à une résistance plus efficace aux 
définitions dominantes. Il convient de citer en particulier l'émergence d'un espace critique 
alternatif visant à contrer la couverture médiatique hostile ou du moins idéologiquement 
tendancieuse dont était victime le punk [...]. L'existence d'une presse punk alternative 
démontrait que, même avec les maigres ressources disponibles, on pouvait produire 
rapidement et à peu de frais autre chose que des vêtements et de la musique102. 
Ce type de production autonome, nous le verrons, sera intimement lié aux diverses mouvances de 
la poésie orale, particulièrement dans le milieu anglophone; de même, l'accès d'individus 
« ordinaires » (ou, du moins, représentés comme tels) au statut d'artiste caractérise également le 
mouvement de slam, bâti sur le principe du micro-ouvert. Dans les deux cas, les médias mettent 
en relief le phénomène, alimentant le stéréotype de quelque identité marginale exprimée à travers 
ces mouvements, qui en perdent peu à peu leur caractère subversif. Nous y reviendrons. 
Cette préoccupation pour la démocratisation de la culture était déjà présente dans les 
rangs de la Beat Génération, un mouvement né dans les années 1950 en réaction à une société 
américaine droitiste et corporatiste en plein cœur de la Guerre Froide et au seuil de la Guerre du 
100 K. HEINTZ. An Incomplète History of Slam: a Biography of an Evolving Poetry Movement, [En ligne], 2000, http://www.e-
poets.net/library/slam/index.html. 
101 D. HEBDIGE. Op. cit., p. 117. 
102 Ibid. 
34 
Vietnam. L'opposition nette des idéaux des Beatniks à ceux de la génération précédente favorisa 
1 A-J 
par ailleurs l'émergence d'une « culture juvénile », facilitée par le contexte social: 
Il convient de mentionner en particulier la hausse relative du pouvoir d'achat des jeunes 
des classes populaires, la création d'un marché destiné à absorber cette nouvelle capacité 
de consommation et la démocratisation de l'éducation secondaire comme autant de 
facteurs qui contribuèrent à l'émergence d'une conscience générationnelle chez les jeunes 
de l'après-guerre104. 
L'appellation même de Beat Génération suggère déjà cette association à la jeunesse, qui semble 
caractériser bon nombre de sous-cultures, le plus souvent revendiquées par des populations 
marginalisées. Le mouvement de slam, nous le verrons, ne fera pas exception: tout comme la 
Beat Génération, il sera généralement associé à la jeunesse, de même que, aux États-Unis plus 
spécifiquement, à la culture afro-américaine. Ce parti pris pour les Noirs était, étonnamment, déjà 
présent chez les Beatniks, malgré qu'ils étaient pour la plupart de race blanche. L'identification à 
la culture afro-américaine représentait déjà, pour eux, un outil d'opposition à l'hégémonie 
culturelle exercée par les Blancs, de sorte que 
toute une mythologie favorable à l'Homme noir et à sa culture commença à se développer 
au sein du public progressiste. Le Noir était un homme libre, affranchi des conventions 
qui tyrannisaient les membres privilégiés de la société (entre autres les écrivains blancs) 
[...]. La pauvreté même était une forme de pureté qui le soustrayait aux contraintes 
vécues par toute une génération d'intellectuels blancs radicaux105. 
À une époque où l'institution littéraire américaine plonge dans le formalisme, si bien que 
la poésie tend à se séparer de sa fonction sociale, dans une glorification de l'art pour l'art, les 
Beatniks marient leur démarche artistique et leur activisme politique pour ancrer la poésie dans la 
culture « d'en bas », en réaction à cet élitisme. « Chaotic, spontaneous and sometimes borderline 
obscene, the Beats were the voices of and for the working class and the poor106.» Ce souci 
103 Ibid., p.79 
104 Ibid. 
105 Ibid., p. 50-51. 
106 C. O'KEEFE APTOW1CZ. Op. cit., P- 6. 
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d'accessibilité aux classes populaires se traduit également par la fondation d'une scène artistique 
indépendante dans des espaces semblables à ceux qui seront investis plus tard par les poètes du 
mouvement de slam: « Beats took their readings into coffeehouses, bars, lofts and cellars. These 
venues were distinctly and consciously separate from academic settings in order to encourage 
expérimentation and reach nonacademic audiences107.» Les Beatniks organiseront des micros-
ouverts, afin de permettre à de jeunes auteurs de se faire connaître et d'obtenir une rétroaction sur 
leurs œuvres moins impitoyable que celle qu'offre souvent la critique académique. Prônant une 
poésie vivante, en marge de l'académie, ils ravivent également l'intérêt pour la performance, qui 
constitue un vecteur central de leur démarche: « For many Beats, the poetry reading was the key 
element defining the movement's novelty, rebellion, and popularity, and performance determined 
the composition, form, and content of their work108.» Une fameuse lecture à la Galerie Six, en 
1956, passera à l'histoire comme l'un des événements fondateurs de la poésie performée 
d'aujourd'hui: Allen Ginsberg y récita son célèbre Howl, avant même sa publication écrite. Plus 
tard, la culture de masse récupérera l'esthétique de la Beat Génération, la transformant en 
stéréotype, donnant l'impression qu'elle résultait d'un effet de mode. C'est peut-être ce qui 
amène Marc Smith à remettre en question la filiation entre les deux mouvements: « Many poets, 
reporters and critics of the slam erroneously describe it as an extension of the Beat Génération. It 
is not. Its roots are more akin to the folk movement of the late fifties and early sixties. It strives to 
bring together divergent communities of people, not drop out from society to form a hipster elite 
as the early Beats did109.» Nous verrons néanmoins qu'un phénomène semblable affecte 
aujourd'hui le mouvement de slam, dont les médias, ainsi que plusieurs produits dérivés, 
107 S. SOMERS-WILLET. Op. cit., p. 52. 
108 Ibid. 
109 M. K. SMITH et J. KRAYNACK. Take the mic, Op. cit., p. 20. 
retransmettent une image homogène, fondée sur quelques figures de proue, forme d'élite en son 
genre, sous l'effet d'une récupération par la culture de masse. 
Plusieurs autres mouvements artistiques américains du 20e siècle ont joué un rôle dans la 
valorisation de la performance, notamment le mouvement anti-guerre, le mouvement féministe, 
l'ethnopoétique et le mouvement Black Arts. L'intérêt plus particulier de ce dernier réside dans 
son anti-élitisme et sa volonté de démocratisation culturelle, qui s'inscrivent dans le passage de la 
modernité à la postmodernité, cette dernière se caractérisant par un brouillage des frontières entre 
haute et basse culture et un regard postcolonial sur la société. Issu de la Harlem Renaissance des 
années 1920, qui souhaitait, dans un esprit plus moderne, ériger une partie de la culture afro-
américaine au rang d'élite intellectuelle afin de rompre l'association unilatérale des classes 
sociales aux groupes ethniques, le mouvement Black Arts a cherché à ramener la poésie dans 
l'espace public, afin de se rapprocher des classes populaires: « Black Arts poets performed their 
work in places where black working-class audiences could easily encounter it: community 
centers, bars, black churches, paygrounds, and on the streets of black neighborhoods110. » Ici, la 
valorisation de l'accessibilité culturelle va de pair avec une proclamation (et une revalorisation) 
de l'identité collective, phénomène que nous observerons également au fil de l'évolution du slam. 
1.2.2 En marge de l'institution: l'oralité comme contre-culture 
Comme nous l'avons évoqué, le slam est un mouvement à la fois artistique et social. Il 
trouve donc son germe non pas dans la recherche esthétique, mais bien dans une réflexion sur la 
place de la poésie dans le monde, dans un contexte où elle a, précisément, été coupée de ce 
monde: l'histoire de sa naissance, c'est également l'histoire de l'institution littéraire américaine. 
« The story of slam is the story of where American Poetry went wrong, and of what it is 
doing to right itself » slam historian Jim Coppoc wrote in 2003. « At some point during 
110 S. SOMERS-WILLET. Op. cit., p. 63. 
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the 20th century, poetry in America became the property of the universities and began to 
pull away from its popular audience. The resuit was that the popular audience abandonned 
it111. » 
Dès les années 1930, en effet, la poésie américaine a été assaillie par un culte du modernisme qui 
étendra son hégémonie sur le champ littéraire jusque dans les années 1960. La critique littéraire, 
nommée New Criticism, emprunte alors la voie d'un formalisme cru, où le contexte social 
entourant le texte n'est pas encore pris en compte. Sous l'influence du structuralisme, l'auteur et 
le lecteur s'effacent, au profit du texte en lui-même: « It is only under the institutional influence 
of "high modernist" poetics that the poem cornes to seem more important than either the poet or 
11"? 
the public ». Ainsi intellectualisée, la poésie se retranche dans les rangs de l'élite: les poètes 
sont, pour la plupart, des enseignants; les lectures de poésie se font de plus en plus rares et leur 
public est généralement constitué de poètes. En 1984, la poésie américaine atteint son plus bas 
niveau de popularité: la poésie ne fait plus partie des genres admissibles aux National Book 
Awards. En 1988, Joseph Epstein publie dans la revue Commentary un éditorial intitulé « Who 
killed poetry? », sous-entendant la mort de la poésie américaine. L'article soulève le débat, si bien 
que Dana Gioia y répond par un essai intitulé Can poetry matter?, où il affirme que les 
Américains « lived within a "divided literary culture", one that had a "superabundance of poetry 
within a small class and [an] impoverishment outside it"113.» C'est en réaction à cette culture 
élitiste et à cette sacralisation de la poésie que certains poètes commenceront à s'intéresser à la 
performance artistique, permettant à Jonh Barr d'affirmer, en 2006, « I do believe the next era of 
poetry will come not from further innovations of form, but from an évolution of the sensibility 
based on lived experience114»; c'est également dans ce contexte que naît le mouvement de slam. 
111 C. O'KEEFE APTOWICZ. Op. cit., p. xiii 
112 J. J. HARRINGTON. Poetry and the public: The social form of modem United States poetics, Dissertation (Ph. D.), 
University of California, 1995, p. 13. 
1,3 S. SOMERS-WILLET. Op. cit., p. 1. 
114 J. BARR. « American Poetry in the New Century », Poetry, vol. 188, n° 5, September 2006, p. 434. 
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La prolifération des spectacles littéraires, à compter des années 1960, découle par ailleurs 
d'une relative fermeture du milieu de l'édition. Au milieu de la décennie, on ne compte qu'une 
quarantaine d'éditeurs indépendants au pays. Par conséquent, « because it's so much harder to 
publish, [...] people started putting open readings at small sériés, weekly sériés, people put an 
open reading with a featured poet to draw an audience, so that the experience of going to a 
featured reading... becomes a participatory experience115.» Dans ce contexte, l'oralité devient un 
moyen de diffusion direct: une alternative à la publication écrite que Joyce Jenkins nomme 
«publishing with the voice116». Selon Marc Smith, instigateur du mouvement, le slam se 
présente, à la base, comme « a grass-roots thing about people who were writing poetry for years 
and years and years and had no audience117». En ce sens, le mouvement de slam, de même que 
les expériences des Beatniks et celles des poètes de la scène punk s'inscrivent dans une tendance 
naturelle que Paul Zumthor décrit comme autant d'« oppositions, réactions sauvages de défense 
que, plus près de nous, on engloba sous le nom de "contre-culture": ensemble de mouvements 
contestataires et marginaux, à la limite de l'action politique, le plus souvent indifférents à celle-
ci... étroitement associés à certaines formes de poésie orale118». Au-delà des moyens de 
diffusion, les poètes de la contre-culture doivent également trouver des espaces alternatifs pour 
faire entendre leurs œuvres: c'est ainsi qu'ils investiront des lieux habituellement associés à la 
socialisation ou au divertissement plutôt que ceux qui appartiennent au phénomène littéraire, 
auxquels ils n'ont pas accès. 
The new poetry scene largely emerged outside of the traditional institutions of literature, 
such as universities, literary journals, or academic and commercial presses. Rather, much 
new work by poets appeared, at least in the first instance, in other social settings: on the 
115 Joyce Jenkins, citée par J. J. HARRINGTON. Op. cit., p. 172. 
116 lbid., p. 178. 
117 Marc Smith, cité par L. ROHTER. « Is Slam in Danger of Going Soft? », New York Times, 2 juin 2009, p. Cl. 
1,8 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 66. 
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sides of buildings, in performance spaces, in poetry films, open-readings in coffee houses, 
poetry slams in bars or community centers, workshops in homes or in libraries119. 
En ce sens, le simple choix de l'oralité sous-tend, en quelque sorte, une opposition à la culture 
lettrée, qui s'exprime dans un antagonisme nourri de part et d'autre. On pourrait effectivement 
voir dans le mouvement de slam une volonté d'opposition à l'élite littéraire, voire une critique à 
son égard. Telle n'était pourtant pas, nous le verrons, la volonté de Smith, qui y voyait davantage 
une alternative, une voie parallèle qui aurait pu, éventuellement, mener à la même reconnaissance 
que celle que pouvait offrir cette élite. Smith « voulait que le public prenne part au jugement 
poétique et que la poésie ne soit plus l'apanage d'une classe cultivée et dominante. Il voulait lier 
les deux tendances de la poésie, orale et écrite, institutionnelle et revendicatrice ou 
minoritaire .» Plus que la contestation, c'est la démocratisation qui prime dans son projet, au 
sens où il souhaite donner à tous la possibilité de pratiquer la poésie. Les trois règles de base qu'il 
a développées témoignent elles-mêmes de cette volonté: les poètes doivent interpréter un texte 
original, afin d'encourager à la créativité et de valoriser la parole de chacun ; leurs performances 
doivent se limiter à une durée de trois minutes afin de permettre à un grand nombre de poètes de 
se succéder sur les planches, et d'assurer une certaine équité (chaque poète dispose du même 
temps) ; les accessoires et la musique sont interdits, par souci d'équité également (les poètes 
« combattent » à armes égales), de même que pour des raisons logistiques (les besoins techniques 
sont réduits à leur plus simple expression - un micro - ce qui rend la chose d'autant plus 
accessible). Cette accessibilité tant souhaitée ne relève donc pas du langage poétique à 
proprement parler (du moins pas forcément), mais plutôt de la structure du phénomène littéraire. 
119 J. J. HARRINGTON. Op. cit., p. 170. 
120 P. FRAISSE. Op. cit., p. 139. 
40 
1.2.3 A construction worker turned poet 
C'est après avoir soumis, sans succès, ses textes à des revues littéraires durant 16 ans que 
Marc Smith, travailleur de la construction et poète de Chicago, a vu dans l'oralité une alternative 
à ce milieu littéraire dont il se trouvait exclu: un moyen de diffusion immédiat et accessible à 
tous. Investissant des lieux appartenant aux classes populaires, comme l'avaient fait les punks et 
les Beatniks, Smith et ses acolytes, Ron Gilette et Joe Roartry, organisèrent, dès 1984, une série 
nommée Monday Night Poetry Readings au Get Me High Lounge, à Chicago, où de simples 
citoyens venus passer le temps, boire ou écouter un match de baseball « would find themselves 
being assaulted by poets121». Un groupe de poètes s'y allièrent sous le nom des Ill-Bred Poets 
(qui deviendront ensuite le Chicago Poetry Ensemble) et explorèrent, avec l'auditeur pour 
préoccupation première, une poésie performée proche de celle des cabarets dada, mêlant la parole 
à la musique, au théâtre et au cirque: 
Setting his sights on larger popular audiences for poetry, Smith turned to the bars and 
cabarets of Chicago's white, working-class neighborhoods. In collaboration with other 
local artists, Smith instigated a wild variety show of Dadaist poetry, cabaret, musical 
expérimentation, and performance art - ail performed in blue-collar venues where locals 
were ususally looking to watch a game over a couple of brews122. 
Le premier spectacle du Chicago Poetry Ensemble, « Circus Chatters », est un point tournant 
dans l'histoire du mouvement: il attira l'attention de Dave Jemilo, propriétaire du Green Mill, qui 
proposa ensuite à Smith d'y tenir une série de poésie régulière. Ce seront les Uptown Poetry 
1 
Slam , dont la première édition eut lieu le 20 juillet 1986, donnant au mouvement son nom, et 
qui durent encore aujourd'hui. 
121 ibid. 
122 S. SOMERS-WILLET. Op. cit., p. 3. 
123 Si le Green Mill se situe effectivement dans le quartier de Chicago que l'on recouvre sous le nom de « Uptown », ce terme à 
forte connotation élitiste désigne habituellement les quartiers aisés d'une ville, dans la mesure où le mot « up » y signifie 
davantage l'appartenance à une haute culture que le Nord géographique. Le mouvement de slam, qui relève davantage d'une 
culture « d'en bas », s'inscrit donc en porte-à-faux de l'idéologie associée au « Uptown » ; c'est dans un esprit d'ironie que 
s'inscrit le nom de la série. 
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Au départ, il s'agissait d'un spectacle en trois parties, incluant des poètes invités, un 
micro-ouvert et un spectacle de variétés mis en scène par Smith et joué par le Chicago Poetry 
Ensemble. Cette formule demandait à Smith de bâtir un nouveau spectacle chaque semaine, ce 
qui devint rapidement irréaliste ; c'est sous la forme d'un ajout spontané de dernière minute, la 
troisième ou quatrième semaine de la série, que la compétition s'intégra aux Uptown Poetry 
Slams: « In the summer of 1986, when he ran out of material to complété a set during an 
ensemble show at the Green Mill, Smith stumbled on a format that stuck. He held a mock 
compétition in the show's final set, letting the audience judge the poems performed onstage -
first with boos and applause and later with numeric scores124.» Les premiers combats eurent lieu 
sous forme de duels où tout était permis: les costumes des poètes, souvent caricaturaux, 
témoignaient du caractère grotesque de ces compétitions, dont on trouve déjà, par ailleurs, des 
prémisses dès les années 1960 ou 1970, époque où Anne Waldman et Ted Berrigan auraient 
organisé des combats poétiques calqués sur les matchs de boxe à New York. Peut-être ont-ils 
inspiré Al Simmons qui, dans les années 1980, entraîna Jerome Sala et son rival de toujours, 
Jimmy Desmond125, dans un duel poétique en dix rondes, tenu dans un ring, avec des costumes et 
accessoires dignes d'un match de boxe. Terry Jacobus décrit l'événement en ces termes: 
In the spring of 1981, Simmons ran his first « Poetry Bout ». It was a three-fîght card 
which featured punk poet Jerome Sala vs. blues man Jim Desmond - the bar fighting boys 
- to determine who would be the first Heavyweight Poetry Champion. It was a ten-round 
fight, poem vs. poem, song vs. verse, scored on the WPA's ten-point must system: ten 
points to the winner of a round, nine or less to the looser. It took place at Hubbard Street 
lofït and was billed as the WPA's « Main Event » Poetry Fights126. 
Pour Simmons, la mise en place d'une structure de duel en bonne et due forme ne faisait que 
traduire une réalité bien présente chez les performeurs: la rivalité. « I think poets are compétitive. 
124 lbid., p. 4 
125 Les deux hommes, dont la vision de la poésie divergeait fondamentalement, fréquentaient le même bar, dont Simmons était 
propriétaire, ce qui donnait lieu régulièrement à des tensions. Cette confrontation atteint son paroxysme le jour où Desmond 
lança une chaise à Sala, en pleine performance. 
126 M. ELEVELD et M. SMITH. Op. cit., p. 85. 
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When you're reading with someone you'd like to think you stole the show. My fights are based 
107 198 
on this basest form », confie-t-il . Il est difficile de définir l'origine de ces duels, puisque, 
comme nous l'avons vu, la compétition existe en poésie depuis l'Antiquité. Or, pour Smith, grand 
amateur de sport, celle-ci s'est rapidement imposée comme le meilleur moyen de renouveler la 
poésie et les soirées qui la mettaient en scène: 
Smith knew that compétition had the potential to bring out the best in poets and engage an 
audience of people who otherwise couldn't care less about poetry. Furthermore, the 
format directly counteracted the things that Smith disliked so much about traditional, 
academic open-mic poetry readings: the poets who signed up to read only to leave as soon 
as they were through performing; the bewildered, detached audiences that didn't really 
have a way of expressing their reactions to the poetry being performed; and finally, and 
perhaps most crucially, a poetry written as if it were only meant for some upper-class 
Other . 
Le fait, pour les poètes, de se soumettre au jugement populaire leur permettrait, selon Smith, 
d'améliorer leur poésie. Avec le temps, le duel a fait place à la forme codée du slam de poésie, 
telle que nous la connaissons aujourd'hui: un affrontement en deux rondes entre plusieurs poètes, 
dont les performances sont évaluées par cinq juges, choisis au hasard dans le public130. 
Néanmoins, puisque la communauté prime toujours sur la compétition, la plupart des scènes, 
comme celle de Chicago, ont toujours réservé une place aux micros-ouverts (espaces par 
excellence de la démocratisation culturelle) et aux poètes invités, une structure qui permet la 
construction d'un réseau national de poètes, qui peuvent ensuite tourner sur diverses scènes en 
dehors de leur région d'origine. 
127 Terry Jacobus, cité par M. ELEVELD et M. SMITH. Op. cit., p. 86. 
128 Ce premier duel, assez proche, de par son esprit de rivalité, des dirty dozens, piquera la curiosité de Peter Rabbit, 
l'organisateur du Taos Poetry Circus, qui intégrera le concept à son festival. Il sera à l'origine d'une longue série de 
Heavyweight Poetry Championships qui dure encore aujourd'hui et dont le premier, tenu en août 1982, consacrait la victoire 
de Terry Jacobus sur Gregory Corso, un célèbre Beatnik newyorkais. 
129 C. O'KEEFE APTOWICZ. Op. cit., p. 36. 
130 Cette structure est probablement la plus répandue. Chaque scène locale l'adapte néanmoins selon sa réalité propre. On 
retrouve donc, à travers le monde, une multitude de variantes. 
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1.2.4 Comme une traînée de poudre 
Une fois mis en place à Chicago, le concept du slam de poésie n'a mis que peu de temps à 
se répandre comme une traînée de poudre à travers tout le pays. Dès 1987, la ville d'Ann Arbour, 
au Michigan, se joint au mouvement en implantant une série de poésie selon le cadre proposé par 
Smith. New York lui succède en 1989, puis San Francisco et Anchorage, en Alaska, en 1990. À 
San Francisco, c'est l'artiste multidisciplinaire Gary Glazner qui organisera la scène de slam: 
d'abord interpelé par l'aspect performatif du mouvement, il développera une scène très libre où 
costumes, accessoires et musique sont permis, et où l'ambiance rappelle celle d'un match de 
baseball (les spectateurs peuvent notamment acheter des hot-dogs sur place). C'est également 
Glazner qui organisera la toute première rencontre entre villes, en 1990, dans le cadre du San 
Francisco's National Poetry Festival: ce sera le premier National Poetry Slam (NPS)131, une 
compétition d'envergure nationale qui existe encore aujourd'hui. Si le premier NPS n'opposait 
que deux équipes (Chicago et San Francisco)132, il se fera rapidement le témoin de la croissance 
effrénée du mouvement aux États-Unis. Dès la deuxième année, 8 villes s'y affrontent; la 
quatrième année, c'est déjà 23 équipes qui y prennent part, dont une équipe canadienne et une 
équipe finlandaise, car bien que l'événement se nomme National Poetiy Slam, ses instigateurs 
établirent rapidement que « la nation en question, c'était une nation poétique, plutôt que les États-
Unis133». 
La création du NPS, qui témoigne par ailleurs fort bien de l'esprit communautaire qui 
règne au sein du mouvement de slam, aura toutefois pour effet d'en renouveler les enjeux, en ce 
qu'il permettra à quelques poètes de lancer leur carrière en tant que performeurs. Grand 
rassemblement s'il en est un, il ne se limite pas au tournoi officiel, mais propose une foule 
131 POETRY SLAM INC. NPS. National Poetry Slam, [En ligne], 2010, http://nationalpoetryslam.com/ 
132 La ville de New York n'ayant pas les moyens d'envoyer une équipe complète, elle ne put permettre qu'à un poète, Paul 
Beatty, de participer. Quant à Ann Arbour, elle fut laissée pour compte car les organisateurs des autres villes ne connaissaient 
pas encore l'existence de cette scène à l'époque. 
133 S. JEUKENS. Entrevue avec Alexis O 'Hara, Résidence d'Alexis O'Hara, Montréal, 6 novembre 2009, Entrevue (67 minutes). 
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d'activités en marge de la compétition (micros-ouverts, ateliers, match de baseball, etc.) De plus, 
bien que les poètes luttent entre eux sur chacune des scènes locales pour y prendre part, les élus 
forment ensuite une équipe, qui allie ses forces jusqu'à préparer des performances de groupe 
spectaculaires, symboles par excellence de l'esprit communautaire du mouvement. Dany Solis, 
slameur américain, considère que « a good group piece concieved and executed by a team can be 
a microcosmic reflection of a community working in harmony, putting individual egos aside and 
creating something new that is greater than the sum of its parts134.» Depuis la première 
performance collective, donnée par l'équipe de Chicago au NPS de 1991, ce type de 
performances a gagné en popularité, si bien qu'aujourd'hui, la grande majorité des équipes qui se 
présentent en finale nationale en préparent une, voire plusieurs. Néanmoins, ces affrontements de 
calibre national seront envisagés de plus en plus sérieusement par les participants, ce qui 
entraînera leur institutionnalisation progressive. L'évolution des règlements du tournoi en 
témoignent: en 1991, ils tiennent sur une feuille; en 2007, ils font 76 pages! Les villes s'y 
présentent maintenant comme de véritables équipes sportives qui s'entraînent et répètent en vue 
de la grande finale. L'évolution du NPS suscite aussi le développement de stratégies, 
inextricablement liées au concept de compétition. Taylor Mali, slameur reconnu pour sa 
compétitivité sans bornes dont on a peine à départager le sérieux du cynique, publiera même une 
petite brochure intitulée Top Secret Slam Stratégies. Sur sa couverture, on retrouve la phrase 
d'Alan Wolf, complètement déviée de son sens: « The points are not the point. The point is to get 
more points than anyone else. » Malgré tout, la dimension communautaire du mouvement de 
slam primera toujours sur la compétition: en 2004, le NPS se scinde en deux, pour ne conserver 
que la compétition par équipes ; le concours individuel aura maintenant lieu dans le cadre de 
l'Individual World Poetry Slam (iWPS)135. À travers cette décision d'accorder la priorité à la 
134 Dany Solis, cité par G GLAZNER. Op. cit., p. 220. 
135 Another Poetry Slam Inc. Event. Individual World Poetry Slam, [En ligne], [2009], 
http://www.individualworldpoetryslam.com/ 
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compétition par équipes, « the institutions of slam have declared their primary allegiance to slam 
as a social form .» En 1996, lors du NPS, les slameurs américains fondent Poetry Slam Inc. 
(PSI), un organisme sans but lucratif dont la mission s'énonce ainsi: «to promote the 
performance and création of poetry while cultivating literary activities and spoken word events in 
order to build audience participation, stimulate creativity, awaken minds, foster éducation, inspire 
mentoring, encourage artistic statement and engage communities worldwide in the revelry of 
1 ^7 
language. » Soulignons qu'aucune mention n'y est faite de la compétition. PSI constitue l'outil 
de développement principal du mouvement de slam étasunien ; il s'agit d'un espace ouvert où les 
slameurs s'organisent collectivement. C'est lors du NPS, le matin des finales, que « a meeting is 
1 58 
held to debate and vote on PSI rules, tournament structure, and slam community issues .» 
En 1994, le slam semble vraiment faire son entrée dans la culture populaire américaine: 
Aloud!, la toute première anthologie issue du mouvement, paraît à New York, et plusieurs 
slameurs font le tour du pays dans le cadre de la tournée Lollapalooza, qui laisse place aux poètes 
sous la Spoken Word Revival Tent. A la suite du passage de la tente, plusieurs scènes de slam se 
forment et d'autres se dynamisent, si bien qu'en 1997, 33 équipes participent au NPS. Ce nombre 
ne cessera de croître: en 2010, c'étaient 76 équipes qui s'y affrontaient139. 
1.2.5 Développement et atomisation du mouvement 
En 1988, Bob Holman, poète newyorkais qui organisait, depuis 5 ans déjà, une série de 
lectures marquée par un souci d'accessibilité à la St Mark's Church de New York, découvre le 
slam par le biais d'un article de journal. Il se rend à Chicago pour mesurer l'étendue du 
phénomène, puis décide de tenir une première soirée de slam au Nuyorican Poet's Café, qu'il 
136 L. WHEELER. Op. cit., p. 155. 
137 POETRY SLAM INC. Poetry Slam, Inc., [En ligne], 2007, http://poetryslam.com. 
138 S. SOMERS-WILLET. Op. cit., p. 28. 
139 National Poetry Slam 201Ô, [En ligne], 2010, http://nps2010.com/ 
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vient tout juste de réouvrir avec son propriétaire, Miguel Algarin. Rapidement, l'arrivée 
d'Holman dans le monde du slam crée un schisme: une rivalité s'installe entre Marc Smith et lui, 
animés par une vision du mouvement légèrement différente. Smith se montre plus rigoureux; 
Holman tient ses soirées dans une ambiance hautement carnavalesque. Pour Holman, c'est la 
liberté d'expression qui prime: il perçoit le slam comme une façon de permettre au plus grand 
nombre de gens possible de prendre la parole; quant à Smith, il y voit également une façon de 
renouveler la poésie, un terrain d'essai permettant aux poètes de se développer en tant que 
performeurs. Leur rivalité sera accentuée par l'attention médiatique reçue par Holman dès le 
début des années 1990. Bien que Smith soit le réel instigateur du mouvement, Holman, qui 
travaille dans le milieu de la poésie depuis longtemps, a plus de contacts et obtiendra une 
visibilité et une crédibilité plus grandes, malgré sa relative nonchalance. Certains articles vont 
même jusqu'à lui attribuer la création du mouvement de slam, par une malheureuse confusion et 
vu l'extrême popularité du phénomène à New York140. 
Ce sont également des conflits de toutes sortes qui mèneront à la création de deux scènes 
supplémentaires à New York, en 1997 et 1998. Vu l'étendue de son territoire et le dynamisme 
culturel qui l'anime, il n'est pas étonnant que New York soit la première ville américaine à 
envoyer plus d'une équipe au NPS. Or, l'émergence de ces deux nouvelles scènes amena, au 
cours des premières années de coexistence, son lot de tensions et de rivalités. La deuxième scène 
newyorkaise fut formée en 1997, sous le nom de Mouth Almighty, par Holman lui-même, qui 
venait de quitter le Nuyorican à cause de conflits avec Algarin. Cette équipe soulèvera d'ailleurs 
la controverse lors de sa participation - et de sa victoire! - au NPS de 1997, à cause du mode de 
sélection grâce auquel elle avait été forgée141. En 1998, le label Mouth Almighty, piloté par Bob 
140 C. O'KEEFE APTOWICZ. Op. cit., p.30. 
141 Vu les délais serrés qui le séparaient du NPS lors de la création de la scène, Holman avait tenu des rondes éliminatoires 
rapprochées dont il choisissait lui-même les participants: la scène n'était pas ouverte à tous. Il avait ainsi créé une équipe 
regroupant des poètes qui avaient déjà fait leurs preuves sur la scène de la poésie: une équipe quasi invincible! 
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Holman (et dont les recettes finançaient les activités de la scène du même nom) ferme; les 
membres de l'équipe, de jeunes poètes, pour la plupart, récupèrent la scène et la renomment du 
nom de NYC Urbana142, qu'elle porte encore aujourd'hui. Après quelques soirées tenues dans le 
sous-sol du Gene Frankel Theatre, la scène déménage au Bowery Poetry Club143, qui vient d'être 
ouvert par Holman. Cristin O'Keefe Aptowicz en prend alors la direction, devenant à 19 ans la 
plus jeune slammestre du pays. Quant à la troisième scène newyorkaise, elle sera fondée en 1998, 
à la suite d'un conflit entre Guy Le Charles Gonzalez (membre de l'équipe du Nuyorican au NPS 
de 1998) et Keith Roach, le slammestre de l'époque. La série, d'abord nommée A Little Bit 
Louder, s'installera au Bar 13 et se construira à partir d'un événement de poésie déjà existant, que 
Gonzalez transformera en slam de poésie. Elle sera bientôt rebaptisée du nom de LouderARTS144. 
Ces trois équipes cohabitent encore aujourd'hui et s'affrontent lors du NPS, chacune se réclamant 
de son identité propre. Là ne s'arrête pas la croissance du mouvement à New York: dans les 
années 2000, plusieurs scènes se forment dans le Midtown, à Brooklyn et dans le Bronx, sans 
pourtant participer au NPS. C'est aussi le cas dans tout le pays, si bien que le nombre d'équipes 
inscrites au NPS ne représente qu'une portion des scènes de slam actives aux États-Unis. Si la 
multiplication des ces scènes constitue une preuve de la popularité du mouvement, elle nous 
indique également qu'il ne fait pas l'unanimité et que les visions que l'on peut en avoir sont d'une 
infinie variété. 
142 URBANA POETRY SLAM. NYC Urbana, [En ligne], 2006, http://original.bowerypoetry.com/urbana/ 
143 La création du Bowery Poetry Club est un rêve de longue date pour Holman: celui d'avoir son propre club de poésie. Le 
projet regroupe un bar tenu par des poètes et organisateurs d'événements et un organisme sans but lucratif, Bowery Arts & 
Sciences, qui a pour but de promouvoir la poésie auprès des jeunes. Bowery Poetry Club, [En ligne], [2010], 
http://www.bowerypoetry.com/ 
144 Louder Arts, [En ligne], [s.d.], http://www.louderarts.com/ 
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1.2.6 Institutionnalisation, professionnalisation, commercialisation 
Fort de différentes visions, le mouvement de slam s'est bâti dans la pluralité et a 
grandement évolué depuis ses tout débuts. S'il a pris racine dans la culture alternative, sa 
popularisation soudaine en a grandement bouleversé les fondements. Dans les centres urbains les 
plus importants, il a bientôt été perçu, par certains poètes, comme un moyen de percer les 
frontières de l'institution. Dès le début des années 1990, plusieurs y prennent part dans l'espoir 
d'une publication ou d'une reconnaissance qui les propulseraient vers une carrière poétique au-
delà du slam, qui devenait, à leurs yeux, un tremplin. Puis, on assiste à la naissance du concept de 
« slameur » et à sa professionnalisation. On verra maintenant de jeunes artistes arriver sur les 
scènes de slam déterminés à en devenir des champions et à mener une carrière de slameur, 
gagnant leur vie avec des contrats de performance et des ventes de disques. Cristin O'Keefe 
définit ainsi deux vagues dans l'évolution du mouvement: « First Wave slammers were eager to 
move on afïter their time in the slam spotlight and to begin their out-of-slam writing carrers; 
Second Wave poets instead envision having a career as a slam poet145.» Contrairement à ceux des 
premières années, ces poètes ont probablement entamé leur démarche artistique alors que le 
mouvement de slam existait déjà, ce qui explique en quelque sorte la distinction entre slam et 
poésie que leur vision sous-tend. Il n'en demeure pas moins que ce phénomène confère à l'aspect 
compétitif du slam une plus grande incidence. De la même façon que l'institution littéraire 
traditionnelle choisit parmi l'ensemble des poètes aspirants un petit nombre d'élus qui 
obtiendront une reconnaissance, les slams de poésie deviennent dès lors des espaces de 
légitimation qui peuvent propulser un petit nombre de poètes vers une carrière en tant que 
performeurs. On assiste, en quelque sorte, à l'institutionnalisation du slam, qui passe d'un lieu 
145 C. O'KEEFE APTOWICZ, Op. cit., p. 215. 
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alternatif de diffusion ouvert et pluriel à un lieu alternatif de reconnaissance, voire de 
consécration. 
L'un des aspects les plus marquants de la diffusion du mouvement de slam aux États-
Unis, c'est l'impact qu'il a pu avoir sur la jeunesse américaine, par le biais de programmes tels 
que Teachers & Writers Collaborative et Community Word Project, qui permettent aux slameurs 
de faire des tournées dans les écoles. Des organismes furent ensuite créés afin de promouvoir la 
poésie auprès des jeunes par le biais d'ateliers de création et de compétitions exclusivement 
réservées aux jeunes. À titre d'exemple, Young Chicago Authors (Chicago) et Youth Speaks (San 
Francisco) sont à l'origine d'événements tels que le Brave New Voices Youth Poetry Slam 
Festival et le National Youth Poetry Slam. Ces organismes travaillent, pour la plupart, avec des 
jeunes en difficulté, auxquels ils présentent le slam comme un moyen d'expression accessible. 
Ainsi, l'organisation Urban Word, fondée en 1999, touche chaque année quelque 15 000 jeunes 
newyorkais, par le biais d'ateliers et de bourses d'études. Jen Weiss, fondatrice, exprime bien 
l'importance du travail social dans le mandat que se donne l'organisme: « we privilege kids who 
have a problem with literacy. And performance often is the way kids who need to express 
themselves express themselves146.» Depuis l'après-guerre, les sous-cultures, nous l'avons vu, sont 
régulièrement assimilées à des cultures juvéniles, dans l'esprit d'un choc des générations issu de 
la contestation des valeurs conservatrices. Cette popularité du slam auprès des jeunes, loin d'être 
étonnante, comporte toutefois ses vices: « poetry in performance has become so popular in youth 
culture that verse has penetrated mainstream commercial markets, fïnding its way into 
McDonald's advertisements, Partenership for a Drug-Free America public service 
announcements, MTV News, and episodes of The Simpsons147 » 
146 Ibid., p. 314. 
147 S. SOMERS-WILLET. Op. cit., p. 6. 
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La récupération et la commercialisation du mouvement au début des années 1990 ont 
opéré, principalement, par le biais de divers produits culturels qui en ont constitué un miroir de 
plus en plus déformant. En tête de liste, l'anthologie Aloud!, regroupant 104 poètes du Nuyorican 
Poet's Café, sera l'un des premiers outils de diffusion du slam et le fera connaître plus largement 
au sein de la population américaine. Primée de l'American Book Award en 1994, cette anthologie 
a été élaborée grâce aux mêmes principes d'ouverture que ceux qui régissent les scènes de slam: 
tous les poètes ayant déjà performé sur la scène du Nuyorican ont pu proposer des textes, si bien 
qu'elle est composée en majorité des textes de poètes peu connus. Toutefois, elle diffusera dans 
tout le pays une image du slam qui place la ville de New York au centre, ce qui ne sera pas sans 
alimenter l'ambiguïté quant au lieu d'origine du mouvement. Le même phénomène se produit 
avec le film Slam Nation, un documentaire tourné lors du NPS de 1996 et diffusé en 1998. 
Malgré qu'il témoigne assez fidèlement du mouvement, il donne une visibilité toute particulière à 
l'équipe du Nuyorican Poet's Café. 
1998, c'est également la date de sortie du film Slam, de Marc Levin, une fiction/réalité qui 
prend pour trame de fond la culture hip hop de New York et pour acteur principal Saul Williams, 
grand champion du NPS de 1996. Le film « depicts slam poetry as an extension of an urban 
African American poetry community and offers it as an alternative to black underclass 
criminality148.» Tourné dans les lieux même dont il cherche à faire état (une prison de 
Washington et le Nuyorican Poet's Café, berceau du slam newyorkais), en laissant une place 
importante à l'improvisation dans le processus de tournage, le film de Levin, malgré qu'il 
dépeigne un univers qui concerne en réalité bien peu le mouvement de slam, sera accueilli 
comme une référence en la matière grâce à son apparente authenticité. La présence de Saul 
Williams, spontanément associé au slam depuis sa participation au NPS de 1996 (bien qu'il soit 
148 Ibid., p. 105. 
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d'abord un artiste de hip hop) cautionne d'autant plus l'univers présenté comme témoignant 
fidèlement du mouvement, comme le suggère le titre du film; pourtant, il n'en est rien. Diffusé 
aux États-Unis et en Europe, Slam a certainement contribué à l'expansion du slam et à son 
implantation dans plusieurs pays du monde, notamment en France, mais également à la diffusion 
d'une image biaisée du mouvement. 
Si le film de Levin a permis d'associer unilatéralement le mouvement à des groupes 
sociaux marginalisés, la série télévisée Def Poetry Jam consacrera cette image dans les médias. 
L'émission commence en 2001, sous la forme d'un spectacle de poésie télévisé dont les invités 
sont minutieusement choisis à l'avance. Il ne s'agit donc pas, à proprement parler, de slams de 
poésie: les poètes y perforaient devant public, mais hors du cadre de la compétition et bien que 
plusieurs slameurs seront appelés à y prendre part, ce qui rendra rémission inséparable de l'idée 
de slam dans l'imaginaire collectif des Américains, ils y seront présentés aux côtés d'artistes de 
spoken word. Or, la popularité de la série sera telle qu'elle deviendra, aux yeux de plusieurs 
slameurs, un symbole de consécration, si bien que l'importance jusque là attribuée au NPS s'en 
trouvera réduite. Les poètes des scènes de slam entrent tacitement en compétition entre eux (de 
même qu'avec des poètes reconnus et des artistes du hip hop) pour obtenir une chance de 
participer à l'émission. Selon Cristin O'Keefe, l'esprit communautaire du mouvement en sera 
grandement affecté: 
I think that post-Def Poetry it may have fractured some communities that were before that 
time very cohesive [...] [I]f you go out for Def Poetry that's really your next thing and 
your graduating from your local slam poetry community to become a national spoken 
word artist149. 
Sans renier le mouvement de slam, où ils ont souvent fait leurs premières armes, les poètes le 
perçoivent de nouveau comme un tremplin vers une carrière de performeur (un métier qui 
n'existait pour ainsi dire pas vingt ans plus tôt). En marge de l'institution littéraire, une nouvelle 
149 C. O'KEEFE APTOWICZ, Op. cit., p. 332. 
institution semble s'être créée, aux allures de star system: celle de la poésie performée, qui 
entretient d'étroites similitudes avec l'industrie de la musique populaire. Qui plus est, en plaçant 
sur la même scène les poètes issus du slam et du hip hop, la série consomme la relation entre ces 
deux cultures et l'ancre profondément dans les mentalités. Dans la continuité du film Slam, Def 
Poetry Jam met d'ailleurs de l'avant l'expression d'identités marginalisées (en ce qu'elles 
constituent l'antithèse des identités légitimées par l'institution littéraire): la grande majorité des 
poètes invités sont de jeunes Afro-Américains. Cela aura un impact notoire sur la définition du 
slam (que l'on percevra peu à peu, sous l'influence de cette association au hip hop, comme un 
style littéraire relativement défini) et sur les attentes du public envers les slams de poésie: 
themost important point is that most people, when they envision slam poetry, they think 
of it as this one very narrow thing, and that's what they see on Def Poetry - this sort of 
« someone getting up on stage and making a political statement about their ethnicity, or 
their gender, or sexual identity » - when it actually has a much richer history than that . 
Dès ses débuts, le mouvement de slam porte en lui le germe de son évolution plurielle: se 
voulant démocratique, et dirigé par ceux-là même qui y prennent part, il s'expose à de constantes 
adaptations, au gré valeurs et des besoins de chaque communauté locale, ainsi qu'à sa propre 
récupération par la culture de masse. Cela aura néanmoins pour effet d'entraîner une 
multiplication des définitions du terme « slam » qui ne sera pas sans causer quelques mésententes 
entre ses défenseurs les plus ardents. À travers le monde, le mouvement s'est donc répandu sous 
une forme déjà éclatée et multidimensionnelle; ses différentes adaptations régionales, notamment 
en France, ne feront que creuser l'écart entre la forme actuelle du mouvement et ses idéaux 
d'origine. 
150 Ibid., p. 334. 
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1.2.7 Le slam et l'institution: antagonismes et rapprochements 
En parallèle de cette popularisation, une franche opposition à l'institution littéraire s'est 
développée au sein du mouvement de slam étasunien, accompagnée d'une prédilection pour 
l'écriture engagée. À compter des années 1990, alors que le mouvement gagne en popularité, 
the split between the academy and the slammers became most pronounced. The character 
of Chicago's slam writing has since been to play toward the audience, to be direct and use 
plain, colloquial speech, to take social issues head-on, to avoid rhyme and established 
meter, to employ first person subject as in narrative, and (curiously) to avoid 
publishing151. 
De la même façon que la tradition lettrée entretient un certain mépris de l'oralité, les poètes de 
l'oralité montreront alors une grande réticence face à l'écrit. De nombreux poètes des scènes de 
slam appartiennent à la classe populaire et sont peu familiers avec le fonctionnement du champ 
littéraire: forts d'une grande attention médiatique, ils transmettront alors une opposition à l'élite 
basée sur des préjugés et des généralisations, blâmant l'institution d'avoir éloigné le peuple de la 
poésie, et la poésie de la réalité. Poussé à l'extrême, leur populisme les amènera parfois à 
valoriser l'accessibilité absolue avant la qualité du poème, une vision contraire aux idéaux de 
Smith, ce qui aura pour effet de creuser le schisme dont il a été question plus tôt: alors que Smith 
cherche à rétablir les ponts entre le peuple et l'élite, pour Holman, le mouvement de slam est 
intrinsèquement contestataire. « [T]he slam is, in essence, using the major incision of capitalism 
1 O 
- which is compétition - as a way to bite into that system », affirme-t-il. 
Si les slameurs de Chicago accusaient au départ une indifférence, voire une certaine 
réticence face à la publication écrite (et de grandes difficultés à y accéder), les années 1990 
marqueront l'ouverture progressive des portes de l'écrit, si bien que la revitalisation de la poésie 
par le biais de l'oralité ira de pair avec le développement de l'édition indépendante. On note en 
effet, à cette époque, une dynamisation des revues littéraires et une prolifération de zines, mais 
151 K. HEINTZ. Op. cit. 
152 C. O'KEEFE APTOWICZ. Op. cit., p. 280. 
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aussi de disques compacts et de dvd, notamment attribuables à l'accessibilité croissante des 
moyens de production culturelle153. Nombre d'anthologies regroupant les textes de poètes actifs 
sur diverses scènes de slam seront alors publiées, dans une dynamique où l'accessibilité promue 
par le mouvement trouve peu à peu écho au sein de l'institution littéraire. La maison d'édition Tia 
Chucha Press, par exemple, fondée en 1989 par un slameur de Chicago du nom de Luis 
Rodriguez, se spécialise dans la publication de poètes issus du mouvement de slam. Quant à 
Marc Smith, il a publié en 1996 son premier recueil de poésie, un véritable hommage au Green 
Mill et à son public qu'il a intitulé Crowdpleaser154. « With the convergence between the slam 
and academy becoming more apparent, publishing has increased and become a sign of 
achievement155.» Et la convergence ne s'arrête pas là: alors qu'on voit de plus en plus de poètes 
des scènes de slam poursuivre des programmes universitaires en création littéraire, on a aussi vu 
Henry Taylor, gagnant du Prix Pulitzer de 1985, participer au NPS de 1997. 
Cette lente interpénétration de l'institution littéraire et du mouvement de slam 
s'accompagne également de l'institutionnalisation du slam lui-même que nous avons évoquée 
plus tôt. Il semble en fait que le mouvement, qui se présente en quelque sorte comme un 
microcosme de l'institution littéraire, porte en lui-même le germe de cette institutionnalisation: il 
possède sa propre structure, son propre réseau, ses propres instances de consécration. En effet, 
« because slam requires organization (certification, registration) and possesses a major national 
festival, gathering its most talented practitioners to one site over several days, it in fact 
constitutes an alteraate literary institution to academia156». Si la consécration qu'obtiennent les 
153 Comme le souligne Walter Benjamin, « [pjendant des siècles, un petit nombre d'écrivains se trouvaient confrontés à plusieurs 
milliers de lecteurs. Cette situation a commencé à changer à la fin du siècle dernier. Avec l'extension de la presse, qui n'a cessé 
de mettre à la disposition du public de nouveaux organes politiques, religieux, scientifiques, professionnels, locaux, on vit un 
nombre croissant de lecteurs passer - d'abord de façon occasionnelle - du côté des écrivains. [...] Entre l'auteur et le public, la 
différence est en voie, par conséquent, de devenir de moins en moins fondamentale. » W. BENJAMIN. Op. cit., p. 296. 
154 M. K. SMITH. Slam Papi, Op. cit. 
155 K. HEINZ. Op. cit. 
156 L. WHEELER. Op. cit., p. 144. 
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slameurs par le biais de leur victoire à diverses compétitions peut leur offrir une certaine 
reconnaissance au sein de l'institution littéraire, elle mène également, bien souvent, à une 
professionnalisation de la pratique qui fait glisser le mouvement du côté de l'industrie culturelle: 
« slam is becoming an institution in its own right, with some of its most well-known practitioners 
pursuings and achieving academic credentials, publication, and employment157.» La 
professionnalisation du slam suscite des sentiments mitigés chez son fondateur et chez plusieurs 
de ses adeptes, qui souhaitent le voir demeurer fidèle à son esprit d'origine: alternatif, 
démocratique et anti-élitiste. Aussi craignent-ils que « slam poetry will be subsumed into the 
academy, the institution to which it was first built in opposition158». Parallèlement, tout 
fonctionne comme si la volonté de populariser la poésie (au sens de « rendre la poésie au 
peuple ») avait installé solidement le mouvement au sein d'une culture de masse qui en modifie 
tout autant les fondements: aujourd'hui, « [s]lam poetry [...] often sounds less transgressive than 
familiar. [...] In fact, slam poetry's familiarity is inextricable from its innovations: slam seizes 
contemporary poetry, redefïnes its audiences and goals, and sounds and embodies it for public 
consumption159.» Cela n'est pas sans rappeler un processus de récupération par la culture de 
masse, qui « s'achève invariablement par la diffusion et la banalisation du style sous-culturel 
concerné160.» Par exemple, le président Obama a récemment tenu une soirée de slam à la Maison 
Blanche, dans une version adoucie: « [t]he poetry event that Président Obama and his wife, 
Michelle, hosted at the White House on May 12 was a "jam" rather than a slam, perhaps to 
distance it from the sometimes boisterous atmosphère that Mr. Smith promûtes161.» 
Il n'en demeure pas moins que la volonté de démocratiser la poésie qui a fait naître le 
mouvement de slam trouve aujourd'hui ses échos dans la culture américaine: « poetry is having a 
157 lbUL, p. 129. 
158 S. SOMERS-WILLET. Op. cit., p. 15. 
159 Ibid., p. 144. 
160 D. HEBDIGE. Op. cit., p. 97. 
161 L. ROHTER. Op. cit. On reconnaîtra ici l'appellation utilisée par la série Def Poetry Jam. 
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resurgence in America, and mostly from the communities and populations normally not 
considered poetic, such as the homeless, gang members, midwives, prisoners, carpenters, etc162.» 
Le slam a, à la fois, offert une tribune à de nouveaux poètes et attiré de nouveaux publics vers la 
poésie, grâce à l'ambiance qui le caractérise, fondée sur l'alliance entre le poétique et certains 
référents tirés de la culture populaire: 
The combination of the unorthodox but lively atmosphère and the slam format, which 
allows for a rotating number of poets to be given multiple opportunities of stage times, 
appealed to young poets who frequently felt isolated and excluded from the establishment 
readings of the time. Meanwhile, the fun, unconventional and finite nature of the poetry 
slam - as the rounds ticked off, you knew you were coming closer to the end of the 
evening - appealed to a non-poet audience. The events began to attract people outside of 
the traditional literary audiences163. 
Le mouvement s'est proposé d'accroître la présence de la poésie dans l'espace public et social, si 
bien qu'aux États-Unis, les événements littéraires se multiplient, de même que les manifestations 
de la poésie dans des espaces qui ne sont traditionnellement pas associés au littéraire. 
Since the 1950s, when Beat poetry events gained widespread attention, the number of 
open readings and poetry festivals grew steadily; by the early 1990s, a variety of publics 
participated in newer poetic events, such as poetry slams and performances and open 
readings through video teleconferencing and interactive poetry, as well as older 
institutions such as poetry sociétés and workshops. The création of poetry films and CDs 
(or CD-ROMs), poetry on the sides of buildings and buses, and poetry in political 
movements decenters and decentralizes art-writing from the norms and sites of literary 
authority164. 
1.3 La France comme un passage obligé 
1.3.1 Premières manifestations du slam en France 
Retracer l'histoire du mouvement de slam en France est un exercice quelque peu 
acrobatique: si les études sérieuses sont rares, on sera rapidement confronté à une prolifération 
162 Luis J. Rodriguez, cité par M. ELEVELD et M. SMITH. Op. cit., p, 210. 
163 C. O'KEEFE APTOWICZ. Op. cit., p. 29. 
164 J. J. HARRINGTON. Op. cit., p. 168. 
d'articles et de comptes-rendus de toutes sortes qui livrent souvent des informations divergentes, 
sinon incompatibles à son égard. Tout récemment, un ouvrage plus élaboré paraissait sur le sujet. 
Prenant résolument le parti de Grand Corps Malade et de ses acolytes, Au cœur du slam: Grand 
Corps Malade et les nouveaux poètes transmet fort bien l'esprit de communauté qui règne au sein 
du mouvement de slam français. Teinté de ce romantisme qui semble généralisé sur ce qu'on 
nommera les « scènes ouvertes », il a été mené de front par Héloïse Guay de Bellissen, poétesse 
de l'écrit qui avoue avoir découvert le slam grâce aux recherches qu'elle a effectuées pour écrire 
ce livre, qui lui a été commandé par son éditeur. Alors que toutes les études de fond parues sur la 
question du slam aux États-Unis ont été rédigées par des poètes ayant eux-mêmes pris part au 
mouvement, on notera déjà ici le décalage. Par ailleurs, plutôt que de proposer une analyse du 
mouvement, l'auteure raconte, dans un style ampoulé et elliptique, ses rencontres avec les 
slameurs français, et ses coups de cœur pour chacun d'entre eux, tout en suggérant l'esprit du 
slam « à la française », dans tout ce qu'il a de plus insaisissable. Tout cela s'explique, entre 
autres, par une ambiguïté quasi généralisée sur la définition réelle du slam: en France, cette 
définition semble beaucoup plus flexible que celle que donnait Marc Smith. Ainsi, plusieurs 
activistes du mouvement y recouvrent tout ce qui relève d'un partage libre de la parole poétique, 
incluant des événements qui précèdent la connaissance du mouvement de slam à proprement 
parler. Or, il ne fait nul doute qu'il existait déjà plusieurs scènes libres dans l'Hexagone au 
moment de la diffusion internationale du film Slam, qui a réellement fait connaître le mouvement 
aux Français. Du coup, toute l'histoire de la naissance du slam en France subit les effets d'un flou 
quant à sa définition même. 
Si « [l]a légende veut que le slam soit né aux "Narcotiques Anonymes", dans un atelier 
d'anciens toxicos qui ont commencé à dire leurs textes à haute voix165», la version la plus 
165 S. ZAPPI. « Entretien avec Grand Corps Malade », Mouvements, n° 52, janvier 2009, p. 67-70. 
courante en situe l'origine au Club Club de Pigalle, un ancien bar de prostituées, aux alentours de 
1995. « Ce qui ne s'appelait pas encore "slam" réunissait tous les mardis un noyau restreint de 
poètes, performeurs et rappeurs, dont déjà Nada, Joël Baratzer, le mythique MC Clean et Pilote le 
Hot. Il s'agissait d'une scène poétique ouverte, où les genres et les inspirations cohabitaient et où 
les fonds musicaux étaient autorisés166.» Ces poètes, sans avoir eu vent du mouvement américain, 
en mettaient déjà en application certains des préceptes: série régulière, ouverture à tous, mélange 
des styles. Ils y intégraient parfois un élément de compétition, inspirés par la culture américaine, 
sans pourtant connaître le cadre précis du slam de poésie. « Il faudra attendre octobre 1998 pour 
que Laure P, en quête d'un article à rédiger pour le compte de Novamag emploie le terme slam en 
France167», événement qui concorde avec la diffusion du film Slam dans l'Hexagone. Les poètes 
du Club Club, pour qui ce film fut presque une révélation , y voient alors un mot pour 
caractériser ce qu'ils faisaient déjà. Or, puisque le film, comme nous l'avons vu, témoigne avant 
tout d'une culture, plus proche du hip hop que du slam, éludant presque entièrement la notion de 
tournoi, sa diffusion suscite d'abord une multitude de « vocations qui évacueront de plus en plus 
la notion de concours169.» Néanmoins, certains poètes creusent plus loin et découvrent les slams 
de poésie, ces joutes amicales mises en branle par les Américains: Pilote le Hot sera l'un des 
premiers à s'intéresser au mouvement dans une forme que l'on pourrait presque, aujourd'hui, 
qualifier de puriste. En 1998, Pilote se détache du noyau de poètes qui activaient la scène du Club 
Club, profitant du fait que celui-ci ferme ses portes, puis « s'engouffre dans la brèche en fondant 
Slam Productions. A partir de 1998, il présente les premières "scènes de slam" dans l'Est parisien, 
166 129H PRODUCTIONS. Cent vingt-neuf - H, [En ligne], 2010, http://www.129h.com/index.php. En fait, selon Stéphane 
Martinez, plusieurs de ces poètes se seraient rencontrés dans un groupe d'aide pour toxicomanes, ce qui pourrait expliquer 
l'origine de la légende. 
167 COLLECTIF. Blah! Une anthologie du slam, Paris, Florent Massot ; Spoke éditions, 2007, p. 13. 
168 Nada décrit en ces termes sa réaction au visionnement: « un déclic se produit en moi, je sors bouleversé du cinéma, habitué 
par cette certitude d'un courant poétique et littéraire issu de la rue (du peuple?) peut naître en France. » Ibid., p. 14 
169 S. DAVET. « La flamme du slam », Le Monde (Paris), 1er octobre 2006, p. 17. 
où défilent la plupart des activistes actuels de la scène parisienne170.» Si la compétition et la scène 
ouverte représentent déjà deux voies distinctes à l'époque, c'est réellement lorsque Pilote le Hot 
dépose le mot « slam » en son nom à l'Institut National de la Propriété Intellectuelle que le 
schisme se creuse. La plupart des poètes qui se réclamaient alors du slam comme d'une 
philosophie ayant pour vecteur principal l'ouverture à tous jugeront très sévèrement son acte, 
soutenant que « Slam Productions impose un monopole institutionnel et médiatique, et essaie 
d'emprisonner quelque chose d'insaisissable171.» Cet événement ne fera que creuser la brèche 
entre les deux clans, si bien que le mouvement se développera maintenant de manière bipolaire, 
dans une atmosphère constante de tensions et de rivalité. C'est que si les tenants des scènes 
ouvertes n'ont jamais pardonné le geste de Pilote (et préfèrent l'ambiance communautaire de 
leurs soirées à l'esprit compétitif qu'il semble prôner), ce dernier ne se montre pas plus ouvert à 
la voie suivie par ceux qui se réclament du slam sans en utiliser le cadre original, l'amenant 
parfois jusqu'à pénétrer l'industrie musicale. « Très véhément, il s'insurge contre "les Canada dry 
de slameurs" qui utilisent un courant collectif pour exister en solo172.» Bien sûr, les enjeux 
économiques liés à la commercialisation du mouvement entrent ici enjeu, comme l'explique Ami 
Karim, slameur français reconnu, qui décrit en ces mots l'ambiance qui règne au sein du 
mouvement en France: « Soyons clair, le slam n'est pas le pays des Bisounours, comme partout, 
il y a des clivages, des tensions, des schismes, des luttes d'ego et de pouvoir, nés, pour beaucoup, 
des enjeux financiers qui nous ont inévitablement rattrapés173.» Ainsi, le « débat sur le slam qui a 
animé l'émission française: Ce soir ou jamais du 14 novembre 2006 sur France 3 montre bien les 
tensions qui régnent au sein de l'organisation du slam français174», notamment entre Pilote le Hot 
et Grand Corps Malade, qui y prenaient part: difficile d'oublier le moment où Pilote a lancé un 
no ]29H PRODUCTIONS, Op. cit. 
171 H. GUAY DE BELLISEN. Op. cit., p. 53. 
172 S. CONRAD, « Les slams de poésie, joutes oratoires d'aujourd'hui », La Croix, n° 37532,29 août 2006, p. 22. 
173 Ami Karim, cité par H. GUAY DE BELLISSEN. Op. cit., p. 13. 
174 P. FRAISSE. Op. cit., p. 148. 
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verre d'eau au visage de l'icône du slam français. Aujourd'hui, la scission est officialisée: en 2009 
naissait la Ligue Slam de France (LSF), une organisation nationale qui s'apparente, sur le plan 
structurel, à la Fédération Française de Slam Poésie (FFDSP), dirigée par Pilote ; elles 
chapeautent toutes deux un tournoi annuel d'envergure nationale. Créée par six « activistes » du 
slam issus de trois scènes différentes (Mr Zurg et Yopo, de Tours; Sélecta Seb, M'sieur Dam' et 
Laurent Étienne, de Reims; et Onizuka, de Poitiers) et soutenue par Grand Corps Malade, la LSF 
« défend la pratique originelle du slam avec tournoi et reconnaît les scènes slam sans tournoi 
comme faisant partie intégrante du mouvement slam français du moment qu'elles en respectent 
175 
les valeurs ». Puisqu'elle cherche à « resserrer les liens entre tous les acteurs du slam français », 
elle accueille dans ses rangs diverses associations locales, mais également des individus, ce qui 
relève déjà d'une certaine ouverture des frontières du mouvement, dont on admet qu'il peut 
s'incarner hors de son visage collectif. 
L'ambiguïté quant à l'identification des premiers slams de poésie tenus en France 
témoigne d'ailleurs de cet éclatement du noyau. Si certains en attribuent le mérite à Pilote le Hot, 
d'autres affirment qu'ils ont été organisés par Urback Concept, la première scène en périphérie de 
Paris (elle a pignon sur rue au Café Culturel de St-Denis depuis 1996). D'autres encore 
soutiennent qu'« [à] Paris, le tout premier lieu de slam est le café "Le Théranga", tenu par le 
styliste Mike Sylla, d'origine sénégalaise176.» Enfin, Paul Fraisse en situe pour sa part l'origine au 
Lieux Unique, à Nantes. Toujours est-il qu'à compter de 2003, les scènes se multiplient en 
banlieue de Paris, puis dans toute la France, qu'il s'agisse de scènes fédérées aux tournois 
nationaux ou de scènes ouvertes. Aujourd'hui, on compte une vingtaine de scènes régulières, 
uniquement sur le territoire parisien. 
175 LIGUE SLAM DE FRANCE. Ligue Slam de France. Réseau national, [En ligne], [s.d.], http://ligueslamdefrance.com/ 
176 V. PETETIN. « Slam, rap et mondialité », Études: revue de culture contemporaine, tome 410, n°6, 2007, p.799. 
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1.3.2 Le slam « à la française » 
En 2007, Sara Poole publie dans la revue Modem and Contemporary France un article 
intitulé « Slambiguïté », dans lequel elle cherche à circonscrire l'identité du mouvement de slam 
en France. Le seul titre de cet article en dit long sur le sujet. Poole avance d'abord que le slam 
français a son identité propre en regard de son homologue américain: « In crossing the Atlantic in 
the mid-90s, slamming underwent certain modifications, or changes in emphasis, that somewhat 
shifted both its focus and its potential public177.» En effet, la grande importance accordée aux 
scènes ouvertes en France modifie en profondeur la définition même du terme « slam », qui, par 
extension, en vient à désigner non seulement le cadre de réalisation de la poésie proposé par le 
mouvement (le slam de poésie), mais le poème lui-même, voire le poète (que l'on désignera 
maintenant sous le nom de slameur): « In the United States, (slam) poetry is what is recited by 
"slam poets" during a (poetry) "slam", itself a spectacle centred upon what is defined as the 
"compétitive art" of performance poetry. In France, "le slam" refers both to the performance and 
often to the poem itself, which is performed by a "slameur" or "slameuse"178.» Dès lors que le 
slam n'est plus associé à une forme particulière de spectacle, il semble naturellement caractériser 
le type de poésie qui y est livré. Or en France, sous l'impulsion de la controverse entourant Pilote 
le Hot, la formule de la scène ouverte a rapidement surpassé celle du tournoi. On en retrouve tout 
de même quelques-uns, souvent orientés autour d'un thème précis, et lors desquels les règles sont 
allégées: on tolère occasionnellement les accessoires, et même l'utilisation de bandes sonores. 
Quant à la formule, elle varie selon les scènes, déterminant les gagnants à l'aide d'un jury ici, ou 
à l'applaudimètre là. Pour la majorité des Français, « [l]e slam c'est la parole en liberté » et « il y 
a une règle, une seule: un texte lu, c'est un verre offert179.» Ils ont perçu dans le mouvement de 
177 S. POOLE. «'Slambiguïté'? Youth Culture and the Positioning of 'Le Slam' in France », Modem and Contemporary France, 
vol. 3, n° 15, August 2007, p. 340. 
178 Ibid. 
179 H. GUAY DE BELLISSEN. Op. cit., p. 59. 
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slam un espace de libre expression où ce qui prime, avant le texte lui-même, c'est « le moment de 
partage qui est hyper-important, et qui offre une expression libre dans un monde où c'est difficile 
de dire ce qu'on pense180.» Dans un esprit fort différent de celui de Smith, qui voyait dans le slam 
de poésie une façon de forcer le poète à reprendre ses responsabilités envers le public et, de ce 
fait, de rehausser le niveau de l'écriture et de la performance poétique, le slam en France se 
développe autour de l'échange: « sur nos scènes, le respect prime sur le talent, et qu'avant 
d'applaudir la performance, on applaudit le courage181», explique Ami Karim. En ce sens, c'est 
bel et bien le poète - et non plus le public - qui se trouve au centre de l'acte poétique, posant les 
bases d'une popularisation de la pratique où la figure d'artiste, éminemment construite, est élevée 
au rang d'idole. Au cœur du slam, en France, se trouve la volonté de donner la parole à ceux qui 
ne peuvent intégrer les espaces culturels institutionnalisés, et à qui on attribue le statut de 
marginaux. Néanmoins, ceux-ci répondent le plus souvent à un stéréotype: celui du citoyen des 
banlieues. 
Par ailleurs, la plupart des slameurs français s'inscrivent explicitement en porte-à-faux de 
la grande littérature, et réclament pour le slam une position nettement anti-académique, comme 
en témoigne l'extrait suivant, tiré du texte « Rencontres », de Grand Corps Malade: 
J'ai rencontré la poésie, elle avait un air bien prétentieux 
Elle prétendait qu'avec les mots on pouvait traverser les cieux 
J'iui ai dit, j't'ai d'ja croisée et franchement tu vaux pas l'coup 
On m'a parlé d'toi à l'école et t'avais l'air vraiment relou 
Mais la poésie a insisté et m'a rattrapé sous d'autres formes 
J'ai compris qu'elle était cool et qu'on pouvait braver ses normes 
L'utilisation du mot « cool », dans un contexte où l'on attribue au slam une valeur subversive, est 
significative en regard des théories d'Andrew Potter et Joseph Heath, qui cherchent à démontrer 
le caractère factice d'une contre-culture sans cesse récupérée par la culture de masse, et qui porte 
180 Ibid., p. 185. 
181 Ibid., p. 16 
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en elle-même le germe de cette récupération: ceux-ci regroupent les styles contre-culturels sous 
l'égide du « cool », sans définir clairement ce dont il s'agit182. 
L'esprit de partage dans lequel se développe le mouvement de slam en France hisse la 
communauté au sommet des préoccupations des poètes qui y prennent part. Ainsi regroupés 
autour d'une scène à laquelle ils s'identifient et envers laquelle ils développent une forte 
appartenance, les slameurs français forment des associations, à travers lesquelles ils font la 
promotion du mouvement, en plus de donner de nombreux ateliers de création, notamment auprès 
des jeunes. Les éditions Spoke, qui maintiennent un vaste répertoire des scènes de slam en France 
sur le web, recensent quelque 70 associations de ce genre, dont certaines se sont donné des noms 
qui témoignent fort bien de l'esprit du mouvement183. Soulignons, parmi ceux-ci, le Collectif de 
l'Instant, L'Astre en moi, D'Encre et de Lumière, et Énergie Slam, qui suggèrent un grand 
pouvoir associé à l'écriture, de même que Génération Slam, qui transmet l'idée d'un mouvement 
associé à la jeunesse (l'utilisation du mot « génération » rappelle en ce sens la Beat Génération). 
L'association la plus éloquente quant à l'élargissement de la définition du terme « slam » demeure 
C'est Slam, qui transforme le terme en un adjectif au sens on ne peut plus flou, désignant 
davantage un esprit qu'un cadre ou même qu'un style. 
Le slam, tel qu'il se manifeste en France, met en scène de « nouveaux poètes », qui se 
sont découvert une passion pour l'écriture à travers ses scènes: c'est d'abord une façon d'amener 
la poésie là où elle n'est pas, de la susciter chez des gens qui n'y sont pas initiés, de la rendre 
contagieuse, en quelque sorte, si bien que, « l'essor du slam en France est contemporain de 
l'engouement pour les ateliers d'écriture. Souvent enraciné dans le tissu associatif, le slam est 
partie intégrante de l'action sociale: municipalités, centres sociaux, établissements scolaires, 
182 J. HEATH et A. POTTER. Révolte consommée. Le mythe de la contre-culture, Traduction de Miche] St-Germain et Élise De 
Bellefeuille, Outremont, Éd. du Trécarré, 2005, 428 p. 
183 ÉDITIONS SPOKE. Le Slam, [En ligne], 2010, http://le-slam.org/index.php. 
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prisons, bureaux de poste, hôpitaux, ses lieux sont décalés et ouverts au partage...184» C'est 
l'espace public lui-même qui sera investi lorsqu'en 2002, un slameur du nom de Rouda, du 
collectif 129H, instaure ce qui se fera connaître sous le nom de slam sauvage: un événement 
organisé dans la rue, dans un esprit de réappropriation de l'espace public et d'intervention 
directe. Écoutons Grand Corps Malade présenter le concept en un quatrain: 
Le principe est clair: lâcher des textes là où et quand tu t'y attends pas 
Claquer des mots un peu partout et que ça pète comme un attentat 
Dans des salles ou en plein air, laisser des traces, faire des ravages 
Va demander au 129H ce qu'on appelle le slam sauvage 
Bien sûr, le slam sauvage ne relève pas de l'invention pure, mais s'inspire de divers mouvements 
et de diverses pratiques dont nous avons déjà fait état: 
Le slam sauvage est une initiative de 129H, mais il n'appartient à personne: l'association 
encourage chacun à s'approprier ce non-concept, là, partout où c'est possible. Ce que 
nous appelons « slam sauvage » n'est d'ailleurs pas une création nouvelle, ce type 
d'action existait déjà (depuis l'histoire des griots africains jusqu'à celle des Last Poets) et 
renvoie à l'étroite imbrication du slam avec le mouvement hip-hop186. 
1.3.3 Aux frontières du rap: quand le slam pénètre la culture de masse 
Sur un territoire aussi restreint que celui de la France, on remarquera sans étonnement une 
plus grande parenté stylistique entre les slameurs, partageant largement la culture des banlieues 
parisiennes où le mouvement s'est d'abord développé en France. Tout comme le rap, le slam est 
largement revendiqué par des groupes sociaux marginalisés, ce qui permet de l'ancrer dans des 
espaces ghettoïsés tels que la ville de New York ou les banlieues parisiennes. Si la filiation du 
slam avec le rap trouve son ancrage aux États-Unis au sein de projets tels que la série Def Poetry, 
elle s'actualisera d'autant plus en France, comme en témoignent les pseudonymes adoptés par les 
184 C. PEILLON. « Slam, un art poétique », La pensée de midi, vol. 1, n° 20,2007, p. 178. 
185 GRAND CORPS MALADE, « Attentat verbal », Midi 20, Paris, Éd. musicales Djanick, 2006, 1 disque sonore (54 minutes), 
numérique, stéréo, 4 % pouces. 
186 H. GUAYDE BELLISSEN. Op. cit., p. 232. 
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slameurs français: « [c]hanger son nom est le premier acte poétique du rappeur187» et ce sera 
aussi, en France, celui de la plupart des slameurs. C'est que le milieu culturel français compte 
énormément de rappeurs, qui verront dans le slam une scène alternative où proposer leurs textes 
en version a cappella. 
Dans cette société européenne toujours fortement hiérarchisée, la jeunesse, la poésie du 
peuple en général se trouvait sans doute à l'étroit dans le genre poétique. Et avec la grande 
popularité et la richesse du RAP français, il est normal qu'on ait voulu offrir des lieux 
pour faire entendre la parole plus subtile de toute une jeunesse. Même si le SLAM à la 
base n'a rien à voir avec le RAP [...] il semble que le mouvement hip-hop ait favorisé ce 
retour massif vers la poésie orale1 8. 
En effet, le mouvement de slam découle davantage, à l'origine, des cultures punk et folk, alors 
1 SO que le rap s'inscrit de plain-pied dans la culture hip hop . Ces deux cultures ont mis du temps à 
se réconcilier, vu la réticence des rappeurs à l'idée même de poésie et celle des poètes aux clichés 
du rap. Aux États-Unis, ce n'est qu'au début des années 1990 que plusieurs rappeurs, dont les 
textes étaient un peu plus travaillés que ceux du gangsta rap, alors au sommet de sa popularité, se 
sont réfugiés sur les scènes de slam comme en un lieu de diffusion alternatif, comme ce sera le 
cas en France. Ainsi, « [a]s it has grown, the slam has seen an infusion of hip-hop-inspired 
performance, so much so that newcomers may mistakenly assume that the compétition grew out 
of African American hip-hop culture as opposed to its white, working-class roots190.» 
Ce rapprochement progressif du slam et du rap va de pair avec une intégration du slam à 
la culture de masse, principalement par le biais de mécanismes inhérents à l'industrie musicale. 
Stéphane Martinez, directeur de l'anthologie Slam entre les mots, se rappelle que 
ce mouvement a cheminé pendant très longtemps à contre-courant. A ses débuts, étrillé 
par les gardiens du temple, dénigré par les poètes académiques, le slam n'avait droit de 
cité nulle part ou presque. [...] Les maisons de disques refusaient d'écouter les bandes de 
187 C. PEILLON. Op cit, p. 178. 
188 jyy }vy. [En ligne], [s.d.], http://www.ivycontact.com/accueil.html. 
189 Le hip hop ne se résume pas à un style musical: il regroupe diverses pratiques culturelles qui participent de plusieurs formes 
artistiques, notamment le rap, mais également le djing, le mcing, le breakdance et le graffiti. 
190 S. SOMERS-WILLET. Op. cit., p. 12. 
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démonstration, tandis que les maisons d'édition considéraient les textes sans le moindre 
intérêt littéraire191. 
À l'origine, en effet, la position contre-culturelle du mouvement lui barrait l'accès à la culture de 
masse tout autant qu'à une quelconque reconnaissance par l'institution littéraire ; aujourd'hui, 
comme ce fut le cas aux États-Unis, il existe en France de nombreux produits dérivés du slam, 
installant les bases d'un élargissement de sa définition: ils prennent le plus souvent la forme de 
disques et de spectacles érigeant certains slameurs au rang de vedettes192, si bien qu'en marge de 
leur visage communautaire, « [l]es soirées [de slam] produisent aussi leur élite, des individualités 
ou des collectifs [...] qui finissent par aspirer à d'autres aventures que la pure convivialité des 
scènes ouvertes193.» Le pionnier du genre est, sans contredit, Grand Corps Malade, dont le 
premier opus marque le moment où « la machine commerciale et médiatique vient de frapper 
cette pratique en porte-à-faux avec l'expression officielle, élisant un des slameurs (pas le plus 
emblématique, ni le plus ancien) porteflamme et héros du genre194.» Il est intéressant d'observer 
comment GCM, à travers un univers poétique où la question identitaire est omniprésente, se 
réclame ouvertement d'une culture « d'en bas »: celle de la banlieue parisienne. « Je viens de là et 
je kiffe ça, malgré tout ce qu'on en pense / A chacun son territoire, à chacun sa France / Si j' rends 
hommage à ces lieux, à chaque expiration / C'est qu' c'est ici qu'j'ai puisé toute mon inspiration », 
affirme-t-il fièrement dans « Je viens de là »195, un poème qui fait l'éloge de ces milieux « où la 
191 S. MARTINEZ, dir. Slam entre les mots. Anthologie, Coll. « La Petite Vermillon », Paris, Éd. de la Table Ronde, 2007, p. 9 
1,2 Soulignons, notamment, deux anthologies sur support audio: Original Slam (2006) et Tout feu tout slam (2007). Or, ce n'est 
pas uniquement l'industrie du disque qui s'intéressera, en France, au mouvement de slam: on y trouve également plusieurs 
œuvres écrites qui s'y associent, qu'il s'agisse d'anthologies ou de recueils individuels. La maison d'édition Les Belles Lettres, 
par exemple, compte une collection nommée « Slam Graffiti '», qui regroupe quatre livres-disques de poètes actifs sur les 
scènes de slam, publiés entre 2003 et 2004. Bien que le médium livre se prête moins bien, de prime abord, à une assimilation 
au rap, on notera que le nom même de la collection tend à projeter une image essentiellement urbaine du mouvement de slam, 
en l'associant au « graffiti », qui appartient à la culture hip hop. La maison d'édition, sur son site web, décrit par ailleurs ces 
œuvres comme proposant des « textes de poésie contemporaine à contenu social émanant de jeunes auteurs qui s'adonnent 
d'ordinaire à la déclamation en milieu urbain lors de séances réunissant les amateurs du genre Slam (poésie sonore). » Le 
slam est ici clairement assimilé à un genre (dont les caractéristiques seraient l'engagement social, sur le plan du contenu, et le 
travail sonore, sur le plan de la forme), malgré qu'il soit également explicitement relié à un phénomène qui dépasse la 
publication. 
193 S. DAVET. Op. cit., p. 17. 
194 C. PEILLON. Op. cit., p. 178. 
195 GRAND CORPS MALADE. Enfant de la ville, Paris, Éditions Raoul Breton ; Anouche Productions, 2008, 1 disque sonore 
(58 minutes), numérique, stéréo, 4 % pouces. 
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France est un pays cosmopolite ». Bien qu'il soit lui-même de race blanche, et bien que sa 
popularité soit quelque peu incompatible avec la pauvreté qui caractérise ce milieu, GCM 
performe une identité qui s'autoproclame marginale en prenant le parti de la banlieue, qu'il 
dépeint comme un repaire d'individus exclus, voire méprisés par la société: « Je viens de là où on 
est un peu méfiant et trop souvent parano / On croit souvent qu'on nous aime pas mais c'est p't-
être pas complètement faux / Il faut voir à la télé comment on parle de là où je viens / Si jamais 
j'connaissais pas, j'y emmènerais même pas mon chien! » Son pseudonyme exprime déjà quelque 
autre marginalité en référant à son handicap, qui marque également sa différence. 
Grâce aux œuvres de Grand Corps Malade, Ami Karim, Abd Al Malik et compagnie, le 
slam se popularise, en même temps qu'il devient définitivement perçu comme un genre littéraire 
(voire musical) à part entière196. Par conséquent, ce sera bientôt l'industrie du disque qui ouvrira 
toutes grandes ses portes à des rappeurs usant du slam comme d'une voie alternative pour percer 
le marché, comme l'explique Olivier Cachin, spécialiste du rap français: 
Y a aussi un côté opportuniste. Si je ralentis mon tempo, si j'enlève la musique, si je mets 
un flûtiste qui joue de la flûte de pan derrière et que tout le monde dit: "C'est formidable! 
Quelle poésie!", il y a aussi ce point de vue un peu cynique qui peut exister. Plusieurs 
rappeurs m'ont déjà dit: si ça marche pas on fera du slam197. 
En France, le slam prend, en quelque sorte, la relève du rap, devenant un terreau pour des poètes 
exclus de l'institution; un nouveau genre à la mode où il y a encore de la place pour les nouveaux 
venus, jusqu'au jour où on atteindra la saturation. « Tu retrouves dans le slam, après la force 
commerciale de Grand Corps Malade, quelque chose comme dans le rap des années quatre-vingt-
dix, tout d'un coup tu vois sortir des profs de fac, des poètes ratés, des losers199», remarque 
196 Le premier album de Grand Corps Malade, Midi 20, se vendra à quelque 600 000 exemplaires et remportera deux prix aux 
Victoires de la Musique en 2007, soit dans les catégories « Artiste révélation scène » et « Album révélation ». Le succès 
monstre de cet opus amènera plusieurs autres activistes du mouvement à suivre la voie de celui qui est probablement, 
aujourd'hui, le slameur le plus connu au monde. 
197 H. GUAY DE BELLISSEN. Op. cit., p. 85. 
198 Ibid., p. 79. 
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Cachin199, dans une analyse qui saura nous rappeler les success stories qui sillonnent l'histoire de 
la scène punk. Si le rap a été récupéré par la culture de masse, commercialisé et restreint à un 
stéréotype, le slam subira le même sort. « The links between slam and much of hip-hop should be 
obvious, particularly on the business end of art. There is a developing shift within slam from art 
to commerce. That same shift happened long ago within hip-hop200.» En fait, il semble que ce 
» 
processus de récupération et d'assimilation à la culture de masse soit le propre des sous-cultures, 
dont aucune « n'échappe au cycle qui mène de l'opposition à la banalisation, de la résistance à la 
récupération .» Cette assimilation va souvent de pair avec une atténuation des traits subversifs, 
"y (Y) 
nécessaire pour que « le style devien[ne] apte à la consommation de masse .» 
C'est ainsi qu'aussitôt que les innovations initiales liées aux sous-cultures sont 
transformées en marchandises et rendues accessibles au grand public, elles sont en 
quelque sorte "congelées". Une fois soustraites à leur contexte privé par les micro-
entrepreneurs et les grosses industries de la mode qui les reproduisent en série, elles sont 
codifiées, banalisées et transformées tout à la fois en propriété publique et en marchandise 
rentable203. 
La commercialisation du slam, qui s'accompagne d'une production en série d'objets 
culturels typés et largement diffusés, contribue donc à la construction d'un style qui prend valeur 
de stéréotype et dont l'influence se fait ressentir jusque sur les scènes locales. En effet, même si 
Héloïse Guay de Bellissen avance que la grande distinction entre slam et rap réside dans le fait 
que « [l]e slameur c'est tout le monde, y a pas un style slam, tu peux pas le reconnaître dans la 
rue, à part si tu l'as vu sur scène204», une hiérarchie naît aujourd'hui de la commercialisation du 
mouvement, élevant certains slameurs au-dessus de la masse indifférenciée de ces « nouveaux 
poètes », de même que certains traits stylistiques, largement apparentés à ceux du rap, s'imposent 
199 Cette parenté du slam avec le hip hop qui s'actualise, notamment, dans la commercialisation du mouvement, nous rappellera 
le cas étasunien abordé plus tôt. 
200 Ibid., p. 101. 
201 D. HEBD1GE. Op. cit., p. 106. 
202 Ibid. p. 137. 
203 Ibid. p. 100 
204 H. GUAY DE BELLISSEN. Op. cit., p. 81. 
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comme communs à la majorité des textes, notamment une influence des formes classiques 
(régularité du rythme et quasi omniprésence de la rime) et l'utilisation fréquente d'un langage 
teinté de verlan et d'argot. Les slameurs français ont également, pour la plupart, une scansion 
régulière, proche du flow des rappeurs, bien que plus libre grâce à l'absence habituelle de trame 
musicale. On voit conséquemment s'imposer, en France, une seconde définition du slam, plus 
axée sur la forme des textes eux-mêmes que sur celle des événements, permettant du coup d'y 
identifier certains produits culturels qui en dépassent le cadre original; le slam « à la française » 
s'apparente, en quelque sorte, à ce que les Américains regroupent sous la bannière du spoken 
word, plus large et inclusive. 
Cette filiation au rap a également pour effet de rapprocher le mouvement de slam français 
de la jeunesse, dans tout ce qu'elle représente de plus contestataire, si bien qu'il est perçu par 
plusieurs comme « a/the protest movement of the twenty-first century and/or a/the voice of a 
large sector of French youth205». Or, s'il peut réellement constituer un espace de libre expression 
pour des groupes sociaux qui n'y ont que rarement droit, cette valorisation d'une certaine 
marginalité qui le caractérise en fait également un outil pour la classe politique et le système 
scolaire, qui s'en servent pour rétablir leurs liens avec une jeunesse désabusée. Ainsi, selon le 
slameur MC Tsunami, « [djepuis les émeutes de banlieue, en 2005, [...] les slameurs sont souvent 
contactés par les mairies pour retisser du lien social206.» Dans les écoles, le slam apparaît comme 
un moyen d'amener les jeunes vers la poésie à leur insu: « Certains professeurs se servent de la 
pratique slam pour faire venir des intervenants dans leurs classes et éveiller ainsi leurs élèves à la 
poésie en leur montrant la force des mots et les possibilités multiples du langage207.» C'est 
d'ailleurs en France, où « le slam a d'ores et déjà pénétré les programmes scolaires officiels, ceux 
205 S. POOLE. Op. cit., p. 344. 
206 S. DAVET. Op. cit., p. 17. 
207 P. FRAISSE. Op. cit., p. 144. 
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en l'occurrence de la classe terminale de la série littéraire208», que l'on verra naître le premier 
« manuel » de slam spécifiquement conçu dans le but de faire connaître le mouvement aux 
enseignants et de leur proposer divers ateliers à réaliser avec leurs élèves209; c'est également là 
que réside KtrinD, la première enseignante de slam habilitée à cette tâche par l'éducation 
nationale. 
1.4 Identité plurielle du slam 
En retraçant le parcours du mouvement de slam aux États-Unis et en France et en brossant 
un bref portrait de son actualisation dans chacun de ces espaces, on aura tôt fait de constater la 
multiplicité des visages qu'il peut prendre. C'est que chaque scène est libre d'adapter le cadre 
général du slam de poésie aux particularités de la communauté dans laquelle il prend place, voire 
encouragée à le faire: selon Bob Holman, « the best slam is the one you invent to fit your 
particular Room and poets210». Ce qui rend le slam si difficile à définir, c'est précisément le fait 
qu'il s'agit d'un mouvement plutôt que d'un style ou d'un genre littéraire. Difficile de lui 
imposer des caractéristiques objectives: il prône, à l'origine, la diversité. 
Slam is about ail styles. It is about expanding the possibilities of poetry instead of limiting 
them, about injecting performance into the art of poetry, and most importantly about 
creating community amongst poets and audiences of diverse natures. [...] Each slam 
evolves in its own personal way, and that's a very important characteristic of what the 
slam movement is - celebrating différences211. 
De plus, si le terme désignait à l'origine le slam de poésie, en tant que cadre imposé au spectacle 
littéraire, l'évolution du phénomène à travers le temps en a transformé la définition, si bien 
qu'aujourd'hui, il semble parfois désigner, tout simplement, une façon de percevoir la poésie, 
208 C. DUVAL., L. FOUCAULT et P. LE HOT. 20 ateliers de slam poésie. De l'écriture poétique à la performance, Paris, Éd. 
Retz, 2008, p. 13. 
209 II s'agit de 20 ateliers de slam poésie. De l'écriture poétique à la performance, publié en 2008. 
210 Bob Holman, cité par G GLAZNER. Op. cit., p. 16. 
211 M. ELEVELD et M. SMITH. Op. cit., p. 116. 
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dans tout ce que cela a de plus intangible. Lorsqu'en 2009 le terme est intégré au Petit Robert de 
la langue française, on y lit la définition suivante: « Forme d'art oratoire consistant à déclamer 
de manière très libre des textes poétiques. Tournoi de slam. » Si le caractère poétique du slam y 
est reconnu, il faut souligner que la seconde définition du terme, construite au gré d'une évolution 
du mouvement hors de son cadre original, a ici préséance, témoignant du fait que le sens du mot, 
comme celui de tous les mots, a évolué au gré de son usage. Tout se passe comme si le slam de 
poésie, une fois sa mission de démocratisation accomplie, n'était plus essentiel. La philosophie 
qui l'anime continue de vivre, mais elle peut désormais dépasser le cadre qui l'a fait naître. C'est, 
peut-être, ce qui fait dire à Josh Blum, collaborateur de Bob Holman dans ses premiers projets de 
télédiffusion de poésie: « I think it's already transcended the actual game of slam. I don't think it 
needs contests anymore. I think young people already see poetry as something vital and hip and 
fun. [...] I just want to see it keep experimenting and live way beyond the word « slam »212». 
C'est ainsi qu'aujourd'hui, l'esprit de communauté qui anime le mouvement l'amène à 
dépasser le simple cadre du slam de poésie pour investir la sphère sociale, notamment par le biais 
du slam sauvage et de la multiplication des ateliers d'écriture qui le prennent pour point de 
départ. Ces ateliers ont un impact tangible sur les communautés au sein desquelles ils prennent 
place: ils promeuvent une production et une consommation littéraire locales, renforcissant du 
coup l'autonomie de la communauté. En ce sens, ils deviennent des outils de. développement 
communautaire: « Poetry for some reprensented a médium for community formation, as 
workshops either became communities or strengthened existing communities213.» En 
encourageant les participants à écrire et à partager leurs écrits, les ateliers de création permettent 
une réappropriation du langage poétique par des individus qui ne se définissent pas comme 
poètes et procède par le fait même d'une certaine forme de démocratisation, à tout le moins d'une 
212 C. O'KEEFE APTOW1CZ. Op. cit., p. 86. 
213 J. J. HARRINGTON. Op. cit., p. 177. 
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popularisation (au sens d'une appropriation par le peuple). Grâce à la rencontre entre poète et 
public qu'il induit, et grâce aux réseaux qui se regroupent autour de ses différentes scènes, le 
slam constitue, plus qu'un genre littéraire, un espace de dialogue ; « slam dismantles inherited 
associations of the lyric with privacy by conceptualizing poetry as a site of conversation214.» 
Lorsque des poètes appartenant à diverses classes sociales et divers groupes raciaux s'y côtoient, 
cela permet un dialogue entre les cultures dont l'impact sur les communautés n'est pas à négliger. 
En ce sens, « Algarin notes of this poetry of the 90's that it forges a dialogue across différences, 
and that these poems "now create new metaphors that yield new patterns of trust, creating 
intercultural links among the many ethnie groups that are not characterized by the simplistic term 
black/white dialogue "». 
En réalité, ce qui est propre au slam, en regard des autres formes de la poésie orale, ce 
sont peut-être davantage ses aspects sociaux que ses aspects littéraires. Il ne peut donc être 
compris que dans sa globalité, en tant que mouvement poétique; il s'agit d'un objet complexe et 
mouvant, à l'identité plurielle, dont nous tenterons d'analyser le statut au sein de la société 
québécoise actuelle. Pour ce faire, nous devrons d'abord tenter de brosser un portrait du 
mouvement tel qu'il s'est développé au Québec, au cours des quatre dernières années. 
214 L. WHEELER. Op. cit., p. 15. 
215 B. E. LOW. Op. cit., p. 184. L'auteur souligne. 
CHAPITRE 2 
UNE HISTOIRE INCOMPLÈTE DU SLAM AU QUÉBEC216 
nous autres 
hier encore 
désidentifiés 
honteux et pauvres de nous-mêmes 
vautrés dans le silence 
et l'impuissance du juron 
nous avons fait du chemin 
armés de quelques vérités nécessaires 
nous voici dans la rue 
coude à coude 
une reconnaissable multitude 
avec sa jeunesse érigée en porte-voix 
pour prendre 
enfin 
la parole 
- Michèle Lalonde, « La prise de la parole » 
2.1 Le Québec comme espace privilégié de l'oralité 
L'histoire de la littérature québécoise commence dans l'oralité, de la même façon que celle 
des littératures européennes. Or, le Québec, avec ses quelques siècles d'existence, est né à une 
216 Le titre de ce chapitre est ouvertement inspiré du travail de Kurt Heintz, qui retrace les origines du mouvement de slam aux 
États-Unis dans un document qui a pour titre An Incomplète History of Slam: a Biography of an Evolving Poetry Movement. 
C'est qu'au fil de la rédaction du présent mémoire, un défi de taille s'est présenté: celui de la constante transformation de notre 
sujet d'étude, qui nous a régulièrement contrainte à revenir sur nos pas pour intégrer de nouvelles informations, ou en corriger 
certaines. Le slam nous est apparu, à n'en pas douter, comme un mouvement en évolution, tout particulièrement au Québec, où 
nous nous attardions à rendre compte d'une histoire pour le moins récente: ce clin d'oeil à Heintz semblait donc tout indiqué. 
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époque où l'écrit s'imposait de plus en plus, sous l'effet de l'invention de l'imprimerie. Ce n'est 
pourtant qu'en 1776 que fut installée la première presse au Canada français, si bien que 
« [l]'oralité a longtemps été le média exclusif des œuvres dans les campagnes francophones. 
L'arrivée tardive de l'imprimerie et l'éloignement des centres de production de textes et de 
journaux des foyers de population a favorisé une pratique littéraire orale dans l'espace privé217.» 
Cette longue et riche tradition orale s'accompagne également d'un esprit collectif nécessaire à la 
diffusion des œuvres, si bien qu'au-delà de l'oralité, on trouve au Québec une tradition de 
l'événement littéraire qui prend racine dans les veillées de conte, et qui n'est pas sans intérêt en 
regard d'un mouvement tel le slam, dans lequel l'événement - l'échange direct entre poète et 
public - est central: « les québécois entretiennent avec l'événement poétique une relation 
privilégiée. Ce besoin de se rassembler autour de valeurs communes et de l'expression de la 
langue française relève d'une tradition vivace, celle du rituel et de l'événement collectif218.» 
Ainsi, le Québec apparaît comme une terre d'accueil idéale pour le mouvement de slam; certaines 
pratiques artistiques y annoncent même déjà des aspects du mouvement, et ont pu avoir un 
impact important sur la façon dont il s'y est actualisé. 
2.1.1 Le conte et son renouveau 
Premiers événements littéraires en terre canadienne française, les veillées de conte se sont 
développées dans les milieux populaires, en marge d'une littérature d'élite conçue par les 
colonisateurs français. S'il a longtemps été le genre le plus populaire au Canada français, le conte, 
perçu comme un genre traditionnel, a subi un net recul avec le développement du roman (allant 
de pair avec une valorisation de l'écrit), dans un élan vers la modernité. Il « nous est apparu au 
mieux comme un vestige du passé qu'il ne fallait surtout pas déterrer, ou alors comme une 
217 P. FRAISSE. Op. cit., p. 50. 
2,8 IbieL, p. 8. 
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fixation au stade oral risquant de nous faire régresser plutôt que de nous permettre d'avancer219». 
Depuis la fin des années 1990, on remarque toutefois une résurgence de la pratique qui se 
manifeste par la création, en 1997, des Éditions Planète Rebelle, vouées à la diffusion de la 
littérature orale, le conte au premier rang, de même que celle des Dimanches du conte au Sergent 
Recruteur. La série, qui dure depuis 1998, a maintenant pignon sur rue au Cabaret du Roy220. 
La pratique du conte, au Québec, précède donc celle de la poésie performée, avec laquelle 
elle entretient d'intimes relations. Selon Fortner Anderson, « the sériés of storytelling evenings 
[les soirées de contes] have a lot of similarities with the spoken word scene. [...] Quebec culture 
has focused on that particular expression to gather people together221.» En effet, tout comme c'est 
le cas pour la poésie performée, l'oralité et le contact direct entre l'artiste et son public sont 
indissociables de la pratique traditionnelle du conte, en faisant du coup une forme métissée. « En 
amont de l'art du conte se trouve l'art poétique », affirme par ailleurs Jean-Marc Massie, pour qui 
« la poésie illustre parfaitement l'art du métissage, soit l'aptitude à faire entrer en fusion diverses 
formes symboliques ». L'usage de la langue, largement influencé par la diffusion orale, est l'un 
des lieux principaux de ce métissage, qui acquiert à cet effet une certaine valeur subversive. 
Qu'ils soient issus de la tradition orale ou de la tradition littéraire, bon nombre de conteurs 
québécois, comme on l'a vu, se sont évertués à subvertir la langue des académiciens de 
l'Institut de France, ainsi que l'espace littéraire et l'appareil normatif qu'elle sous-tend. À 
l'instar des poètes, ces conteurs ont joué avec la métaphore et métissé les différents 
niveaux de langage de manière à déjouer les règles et les discours officiels du bon 
parler223. 
Ce qui différencie fondamentalement le conte de la poésie, c'est la manière d'assimiler et 
de transmettre le texte. Le conteur, en effet, plutôt que d'apprendre mot à mot un texte, intègre un 
219 MASSIE, Jean-Marc. Petit manifeste à l'usage du conteur contemporain. Le renouveau du conte au Québec, Montréal, Éd. 
Planète Rebelle, 2001, p. 35. 
220 La pratique du conte se développe également peu à peu dans la culture anglophone du Québec. À ce titre, mentionnons les 
recontres de storytellers à La Petite Ricane, de 1982 à 1990, les soirées mensuelles du Hurley's Irish Pub, avec Mike Burns, 
qui durent depuis 1994 et la série Taie Spin!, animée par DeAnne Smith, qui a lieu tous les mois au Cagibi. 
221 V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 7 
222 J-M. MASSIE. Op. cit., p. 50. 
223 Ibid., p. 62. L'auteur souligne. 
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canevas (dont il n'est pas nécessairement le créateur) sur lequel il brode librement à chaque 
performance, à mi-chemin entre le théâtre et l'improvisation. Mais le conteur se rapproche 
également du poète en ce qu'il tient un discours, plutôt que d'incarner un personnage: « il est 
porteur d'une parole, d'un message, qu'il partage avec ses auditeurs. Il vit dans le morcellement, il 
prête sa voix à différents personnages, sans être aucun d'eux224.» Cette distinction essentielle tisse 
les liens serrés qui unissent le conteur et son public, et qui ne sont pas sans rappeler ceux que le 
mouvement de slam cherche à créer par sa forme sportive: « Il se crée une réciprocité entre [...] 
celui qui écoute et celui qui parle, car le conteur ne peut ignorer le public. Au contraire, il établit 
un contact visuel avec lui et son jeu est fait de complicité et d'interactivité, [...] car le conteur 
arrive à abolir le quatrième mur225.» Or, tout comme le slam, qui sort aujourd'hui de son cadre 
originel pour se manifester dans des formes auxquelles il constituait, à la base, une alternative (la 
publication écrite ou l'enregistrement audio, par exemple), « l'apparition de nouvelles formes de 
récits oraux et, simultanément, la sortie de l'ombre du conteur nous laissent aisément supposer 
qu'on ne peut plus simplement parler d'un quelconque "retour du conte", mais bel et bien du 
renouveau de cette forme de création et d'expression226». En effet, la pratique contemporaine du 
conte se distingue de ses racines, solidement ancrées dans la tradition orale, notamment en 
investissant de nouveaux espaces de diffusion. « [L]e conte est maintenant bel et bien entré dans 
la sphère du spectacle ,» estime Jean-Marc Massie. Ainsi, en parallèle de ces soirées 
conviviales qui rappellent les veillées d'autrefois, on remarque depuis quelques années une 
professionnalisation de la pratique qui permet à certains de l'actualiser par de nouvelles formes, 
souvent contestées par les « puristes » du genre. Cette professionnalisation résulte également 
d'une coupure entre deux générations de conteurs rendant impossible l'intégration des récits par 
224 O. ANAHORY. « L'art du conteur est-il possible dans un monde de l'écriture et de l'image? », dans J-B. MARTIN et N. 
DECOURT. Littérature orale: paroles vivantes et mouvantes, Lyon, Presses universitaires de Lyon, 2002, p. 186. 
225 Ibid. 
226 J-M. MASSIE. Op. cit., p. 12. 
227 V. STANTON et V. TINGUELY, Op. cit., p. 22. 
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unique transmission orale. Aujourd'hui, petit nombre d'entre eux ont bâti leur répertoire 
directement auprès de leurs prédécesseurs, comme le veut la tradition orale. 
2.1.2 Au carrefour des deux solitudes: la poésie orale 
A travers l'histoire, l'oralité semble resurgir dans le champ littéraire québécois de manière 
cyclique, comme nous venons de l'observer à travers la pratique du conte. Il en est de même pour 
la poésie, qui s'est d'abord développée au Canada français par le biais de la chanson. Jusque dans 
les années 1960, la chanson a fait office de poésie populaire, et ses plus célèbres bardes sont 
même allés, occasionnellement, jusqu'à publier leurs textes sous forme de recueil (pensons à 
Félix Leclerc ou à Gilles Vigneault). En parallèle, l'édition québécoise se développe, en même 
temps qu'une poésie écrite, plus proche des circuits intellectuels. Au cours de la décennie 1970, à 
une époque où le simple fait de parler français soulève des enjeux politiques, le besoin de faire 
connaître au peuple son identité induit une volonté de « projeter le poème hors du texte et de la 
"tradition livresque"228.» Puis «après 1970, est venu ce courant décrié du "formalisme", que 
certains identifient comme la cause d'une crise du lectorat dont on se remet à peine229.» La 
décennie 1980 sera celle du roman (donc de la textualité). Quant à la poésie, ce formalisme 
l'orientera vers l'écrit, si bien que ses traits oraux seront dévalorisés. Mario Cholette raconte: 
Moi, je suis d'une génération qui a connu ces différences-là sans même se poser la 
question, parce qu'on avait pas le droit d'être oral. Dès qu'on avait des traces d'oralité 
dans nos textes, on se le faisait reprocher. [...] Faire des rimes en 80 c'était impossible. 
On aurait pensé qu'on est plus quétaine que quétaine. Impossible. Juste faire des 
allitérations, c'était mal vu230. 
Ce n'est qu'à la fin des années 1990 que l'on assistera à la résurgence de l'oralité en poésie, en 
même temps que celle du conte. Elle se manifeste par le biais du spoken word (qui transforme le 
228 P. FRAISSE. Op. cit, p. 131. 
229 R. BERTIN. « Portrait de la poésie actuelle. En vers et contre tous », Voir (Montréal), vol. 8, n° 50, 10 novembre 1994, p.6. 
230 S. JEUKENS. Entrevue avec Mario Cholette, Parc Laurier, Montréal, 9 novembre 2009, Entrevue (70 minutes). 
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récital de poésie en spectacle), puis du mouvement de slam (qui met en place des événements à 
mi-chemin entre le littéraire et le communautaire). Car au-delà de la simple résurgence, il y a 
également une évolution dans la tradition orale québécoise et, plus particulièrement, dans celle 
des événements de poésie: ils ont d'abord pris la forme de lectures, puis de récitals, avant de 
devenir de véritables spectacles. Le phénomène le plus significatif en regard du mouvement de 
slam demeure toutefois celui des séries: un concept de spectacle récurrent, animé et organisé par 
un même artiste (ou collectif d'artistes), dans lequel se rassemble une communauté de poètes 
autour, le plus souvent, d'une tendance stylistique ou idéologique. Dans le milieu francophone, 
elles se répandront dans les années 1990, à travers la formule du cabaret littéraire. Nous parlons 
ici du milieu francophone, car le Québec - et tout particulièrement sa métropole - a cette 
particularité de faire cohabiter deux langues, deux cultures qui ont chacune leur histoire poétique. 
Il est d'autant plus important de mettre en lumière l'évolution de la poésie anglophone au Québec 
que les principaux mouvements qui ont marqué la poésie orale québécoise sont issus de 
l'Amérique anglaise. En fait, il semble que « [l]a tradition orale existe du côté francophone, mais 
"la pratique de l'oralité dans la poésie anglaise est presque inhérente à la poésie"231.» En effet, si 
la poésie francophone s'est d'abord (et longtemps) transmise par le biais de l'oralité, elle n'en était 
pas pour autant performative. « Du côté francophone, notre tradition des "soirées de poésie" fait 
qu'on tend à se rapprocher davantage de la littérature écrite que de la littérature dite232». Le style 
plus réaliste, plus anecdotique et plus rythmé de la poésie anglophone (attribuable, selon 
plusieurs, à la rythmique de la langue anglaise233), est d'autant plus propice à la transmission 
orale qu'il est aisément saisissable à la première écoute. La position minoritaire occupée par les 
anglophones de Montréal explique peut-être également leur engouement pour l'oralité, qui se 
231 Paul Bélanger, cité par R. BERTIN. Op. cit. 
232 D.Kimm, citée par V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 5. 
233 « Du côté anglophone, les performances ont toujours eu tendance à être plus rythmées que du côté francophone. Je pourrais 
même dire que de notre côté, on a longtemps fait abstraction de la forme - de la performance - pour se concentrer davantage 
sur le contenu. » André Lemelin, cité par V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 104. 
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présente comme une alternative à une diffusion écrite particulièrement difficile d'accès: « In 
practical terms, one of the ramifications of this marginality for English-speaking Montréal is that 
there are few publishers and few opportunities for local writers to publish. Many young writers 
therefore tum to performance of their work as a way of reaching an audience234.» Montréal, en 
effet, semble reconnue dans le milieu anglophone comme un espace privilégié pour la poésie 
orale; elle fut même qualifiée de « spoken word capital of North America235» dans le Toronto 
Magazine, en 1998. 
La scène canadienne-anglaise de la poésie orale et performée est d'abord influencée par 
les États-Unis: ce n'est que dans les années 1960, où l'on remarque une résurgence de l'oralité 
stimulée par Léonard Cohen et Irving Layton, que les poètes canadiens-anglais commencent à se 
faire connaître. Le lancement de Véhiculé Press, au début des années 1970, constitue le réel 
élément déclencheur de la performance dans la communauté anglophone de Montréal. 
Rapidement, un noyau se construit autour de cette imprimerie underground, installée au fond de 
la Véhiculé Art Gallery, que l'on nomme les Véhiculé Poets. Ce sont avant tout des poètes de 
l'écrit, mais ils partagent, plus qu'une esthétique commune, un intérêt pour l'oralité qui les amène 
à expérimenter la performance. « What we had in common was basically that we were not of the 
mainstream, we were young, and we were interersted in stuff that [wasn't] necessarily for the 
page. Although at first we were ail writing236», raconte Endre Farkas. Bien qu'ils se réclament 
davantage de l'esprit moderne (à travers un goût marqué pour l'avant-garde) que du 
postmodernisme naissant (qui réintègre le sujet au cœur du phénomène littéraire), ils ont une 
conscience de la responsabilité du poète envers son public qui annonce les mouvements de poésie 
234 J. CAMLOT et T. SWIFT, dir. Language Acts. Anglo-Québec Poetry, 1976 to the 2ls' Century, Montréal, Véhicule Press, 
2007, p. 171. 
235 Ibid., p. 165. 
236 V. STANTON et V.TINGUELY, Op. cit., p. 132. 
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performée qui leur succéderont. Malgré leurs styles éclectiques, ils partagent quelques principes 
de base, notamment « that conservatism and traditionalism should be dismissed and openly 
opposed; and that poetry should reach its audience in a more immediate way237.» Ainsi, leur 
travail de micro-édition s'accompagnera d'une série de lectures qui laissera place à des artistes 
établis du Canada et des États-Unis, mais également à des artistes de la relève, par le biais d'un 
micro-ouvert. Ceux qui se démarqueront sur scène seront ensuite publiés, dans une dynamique où 
la performance précède maintenant la publication écrite. À une époque où la vie littéraire 
anglophone au Québec converge autour des universités (Concordia et McGill), les Véhiculé 
Poets, en plus de mettre sur pied des événements littéraires sur une base hebdomadaire, « ripped 
poetry out of the poetry books and the poetry readings and the universities and the poetry 
magazined and hurled them into the streets and the buses and the newspapers and the télévision 
sets ». Or, s'ils s'inscrivent en porte-à-faux du milieu académique, ils ne se réclament pas 
davantage de la culture de masse, avec laquelle leur parti pris pour l'avant-garde semble par 
ailleurs incompatible. « Removed from the influence of the universities, Véhicule was also 
removed from the commercial influence of bookstores (although the gallery was ocasionnaly 
used for book launches, primarily by small presses) .» Quant à leur intérêt pour la performance, 
il n'est peut-être pas étranger à leur alliance avec les arts visuels, d'où le concept même de 
performance est issu. Influencés par dada et les surréalistes (premiers adeptes de la performance, 
telle qu'elle se définit en arts visuels) et précurseurs de l'interdisciplinarité dans le milieu 
littéraire, les Véhicule Poets « were the bridge between the solely literate world and the visual -
télévision, cinéma, radio - explosion in the sixties240», forts d'un goût pour la collaboration 
artistique qui favorisera une « cross-pollination241» entre ces divers médiums. L'esprit collectif 
237 J. CAMLOT et T. SWIFT, dir. Op. cit., p. 159. 
238 Ibid., p. 160. 
239 Ibid., p. 161. 
240 Endre Farkas, cité par Ibid., p. 134. 
241 Ibid., p. 155. 
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des Véhiculé Poets, leur goût pour la diversité des styles et leur positionnement dans le champ 
littéraire (hors de la culture de masse tout autant que de l'académisme) sont autant de traits qui 
s'actualiseront, plus tard, dans le mouvement de slam. 
Dans les années 1980, les poètes de la contre-culture, parmi lesquels le plus connu 
demeure sans doute Fortner Anderson, s'inscriront en opposition aux Véhiculé Poets, qui leur 
apparaissent comme trop institutionnalisés. En marge de ce réseau fortement lié aux galeries d'art 
se développera donc une scène guidée par le désir s'affranchir des institutions pour se rapprocher 
du « peuple ». C'est dans cette mouvance qu'à la fin des années 1980, « Todd Swift exhibited a 
prescient sense of the importance of bringing writers out of academia and into the streets of 
Montréal when he inaugurated The New McGill Reading Sériés,242» Quant à Fortner Anderson, il 
sera partie prenante du collectif Punkitariat, se réclamant explicitement de la culture punk243. 
Pour ces poètes, la scène musicale underground fut alors un espace de diffusion important: dans 
ces petits bars qui accueillaient les bands de musique électro et punk de l'époque, ils trouvaient la 
même ambiance que celle qui animait les spectacles de Jerome Sala et d'Elaine Equi, au même 
moment. « I would be doing poetry between punk bands. People would spit at us, punks would 
jeer, throw their bottles as we did our work244», raconte Anderson. La radio, médium 
habituellement associé à la musique, s'est également imposée comme espace de diffusion pour la 
poésie orale: l'émission Dromostexte, animée par Anderson sur les ondes de CKUT, documentait 
la scène de l'époque. Ce sont d'ailleurs des enregistrements d'abord destinés à y être diffusés qui 
sont à l'origine de Wired on Words, l'étiquette fondée par Fortner Anderson et Ian Ferrier en 
1993, et grâce à laquelle une foule de performeurs montréalais seront immortalisés sur cd. C'est 
242 Ibid. 
243 Le désir de se rapprocher du peuple se manifeste chez les poètes de la contre-culture par l'investissement de lieux atypiques, 
mais également par l'utilisation de moyens alternatifs de diffusion. C'est dans cette optique qu'Anderson mit sur pied le projet 
« Dial a Poem », qui permettait à quiconque composait THE POEM sur son téléphone d'entendre un poème pré-enregistré. 
244 V. STANTON et V. TINGUELY, Op. cit., p. 42. 
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signe que la scène se consolide et développe ses propres outils de consécration et de diffusion, 
formant en quelque sorte une micro-institution alternative, en porte-à-faux de l'institution. 
Ainsi, c'est au début des années 1990 que ce qu'on appellera désormais le spoken word 
prend réellement son essor (le terme n'était pas couramment utilisé auparavant). En 1992, un an 
après la fin de The New McGill Reading Sériés, Todd Swift organise Capacity 101, un marathon 
de performances poétiques incluant un micro-ouvert sous la forme d'un concours (nous ne 
sommes pas si loin du slam de poésie). Au milieu des années 1990, le mouvement atteint son 
point culminant: le collectif Fluffy Pagan Echoes, formé en 1994, sera au centre de cette 
effervescence. Influencé par l'esthétique américaine de la performance (un brin désordonnée et 
irrévérencieuse), ses cinq membres s'intéresseront au développement de « innovative means of 
presenting literature to their génération245». Selon Ian Ferrier, le développement du spoken word, 
au milieu des années 1990, est notamment, sinon principalement, dû à « the stenghtening impact 
of rap and hip-hop, [...] and a crossover of poetry to the pop music world (including poetry 
videos on MTV and Much Music)246», ce qui le lie d'emblée à la sphère musicale. Le passage à 
Montréal du festival pop/rock Lollapalooza représente par exemple « a major catalyst in 
producing a coherent spoken word scene in Montréal247»: plusieurs poètes montréalais furent 
choisis pour performer sous la Spoken Word Revival Tent, en compagnie d'artistes américains. 
C'est là que se sont rencontrés de nombreux artistes locaux qui se croyaient alors seuls à être 
préoccupés par la performance en poésie. L'année suivante, plusieurs séries sont mises sur pied, 
si bien qu'on compte au moins six ou sept événements mensuels à Montréal. Parmi ceux-ci, le 
Cabaret de la Vache enragée, un événement bilingue organisé par Mitsiko Miller, aura une 
influence majeure sur la scène francophone, alors habitée par la tradition du récital de poésie. 
245 Ibid., p. 163. 
246 J. CAMLOT et T. SWIFT, dir. Op. cit., p. 168. 
247 Ibid., p. 169. 
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Pour les nombreux curieux qui fréquentèrent la Vache enragée, ce fut donc la découverte d'une 
approche essentiellement orale et performative de la poésie: celle du spoken word. 
Ce sont toutefois deux séries majeures qui se partagent le haut du pavé: Vox Hunt248 et 
YAWP!249. Elles se termineront toutes deux avant l'an 2000, non sans laisser leur trace sur le 
développement de la poésie orale montréalaise, car « a clear precedent had been established: 
spoken word would be taken seriously, and a new génération of writer-performers started 
appearing on the scene and starting their own performance events. ». Or, cette relative 
légitimation de la pratique du spoken word semble aller de pair avec une certaine 
professionnalisation qui en modifie le visage. En effet, au cours de la deuxième partie de la 
décennie 1990, l'esprit collectif qui permit l'effervescence du spoken word s'essouffle: la relative 
popularité qu'il a acquise et la reconnaissance croissante dont peuvent profiter ses artistes les 
guident vers des projets personnels, tels des spectacles solo ou des enregistrements cd. En 1998, 
deux anthologies qui font état de la scène montréalaise du spoken word sont publiées, l'une sur cd 
(.Millenium Cabaret, produite par Wired on Words); l'autre sous forme de livre (Poetry Nation, 
éditée par Véhicule Press): la scène s'est dotée de ses propres outils de consécration, et peut 
désormais pénétrer le marché. Le spoken word est toujours bien vivant, mais ses modes de 
diffusion se sont transformés: « The interest of publishers and film-makers, and a new Canada 
Council grant program, encouraged spoken word artists to concentrate on producing longer, more 
polished performances. Live spoken word sériés are few and far between, but live shows tied to 
CD, magazine and book launches have filled the gap250.» Il demeure tout de même aujourd'hui 
des initiatives qui témoignent d'un esprit collectif rappelant celui de la décennie 1990. Kalmunity 
248 Né à l'été 1995, Vox Hunt constitue le tout premier slam de poésie montréalais tenu sur une base régulière. 
249 Série à l'esthétique punk incluant un micro-ouvert, YAWP!, qui débute en septembre 1995, utilise la formule du cabaret 
littéraire, fort populaire à l'époque, et qui perdure encore aujourd'hui dans le milieu anglophone de la poésie orale. 
250 lbid., p. 218. 
Vibe251, un collectif de poésie multidisciplinaire (laissant une place de choix à l'improvisation 
musicale) qui chapeaute deux séries hebdomadaires, en est un exemple probant. 
La transmission orale de la poésie, au Québec, relève d'une tradition qui n'a rien de 
moderne. Les poètes de la scène de slam francophone partagent eux aussi leur préoccupation pour 
la performance avec des artistes qui les ont précédés de plusieurs décennies. Si Ivy, fondateur de 
la Ligue Québécoise de Slam (LIQS), remonte jusqu'aux expérimentations surréalistes de Claude 
Gauvreau lorsqu'il décrit ses propres filiations252, D.Kimm, directrice artistique des Filles 
Électriques, remonte encore plus loin: « Les soirées francophones existent quand même depuis 
longtemps. À la fin du XIXe, Émile Nelligan et l'École Littéraire de Montréal organisaient des 
soirées de poésie au Château Ramezay. Sauf qu'on dirait que depuis, on a presque toujours 
continué à faire des soirées "de poésie"253. » C'est qu'oralité ne rime pas nécessairement avec 
performance et qu'en réalité, cette tradition d'oralité, qui se manifeste dans la culture francophone 
du Québec par le biais de lectures ou de récitals, a peut-être freiné le développement de la 
performance en poésie. Car la performance existe aussi depuis longtemps: on la rencontrait 
notamment à travers la pratique du conte, de même que chez de nombreux monologuistes qui 
flirtaient dangereusement avec la poésie (pensons à Yvon Deschamps, à Sol, à Clémence 
Desrochers). Ces artistes étaient pourtant associés au théâtre et à l'humour et par le fait même, 
dissociés de la poésie; aujourd'hui, dans une dynamique ou la performance est admise comme 
essentiellement multidisciplinaire, les frontières entre les genres s'atténuent. 
C'est dans les années 1960 que s'est développé, en poésie, un souci de la performance qui 
prenait racine dans le conte et dans les explorations de Gauvreau et de Paul-Marie Lapointe, dans 
251 KALMUNITY. Kalmunity. Live Organic Improv, [En ligne], 2009, http://www.kalmunity.com/home.htm, 
252 Cela est d'autant plus intéressant que plusieurs poètes anglophones de l'oralité (les Véhiculé Poets, notamment), se réclamaient 
également du surréalisme. 
253 V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 5-6. 
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le but de rapprocher le poète du peuple et par le fait même, de retirer la parole poétique des seules 
mains de l'élite, dans un contexte social où l'affirmation du français relevait déjà d'une lutte 
contre l'oppression. C'est ainsi que « vers 1963, durant la première vague du FLQ, Gaston Miron 
est arrivé sur la place publique: il accrochait des gens au coin de la rue et leur disait ses 
poèmes254.» Bien avant la naissance du mouvement de slam, ces performances spontanées 
répondent aux mêmes principes que ceux du slam sauvage. C'est également cette vision, forte 
d'un parti pris pour la culture « d'en bas » qui a mené Michèle Lalonde à une appréhension orale 
de la poésie: 
Or, quand j'ai commencé à écrire, on disait qu'il y avait un divorce entre les intellectuels 
et la masse. Et il ne semblait jamais venir à l'idée des intellectuels que c'était à eux de 
faire le premier pas, que c'était là un défi sur le plan de la création et de la 
communication, que ce n'était pas à la masse de transformer sa culture si elle avait été 
orale. J'ai donc décidé de diffuser ma poésie à travers des médias que la masse avait 
l'habitude de fréquenter. Sans renoncer nécessairement à l'édition, je me suis mise à 
travailler dans le sens de l'oralité [...] par une autre voie que l'écriture255. 
Cette préoccupation pour l'oralité et la performance stimulera la création de réels spectacles de 
poésie. En 1968, Parlure, parole, poème, monté par Michel Garneau et Michèle Rossignol et 
volontairement joué dans des « endroits invraisemblables256», présente, entre autres textes 
choisis, une interprétation à deux voix de la « Marche à l'amour » de Gaston Miron, qui sera 
bouleversé par la performance (c'est à partir de ce moment, dit-on, qu'il comprit l'importance 
d'apprendre ses textes par cœur ). Quant aux spectacles Poèmes et chants de la résistance, dont 
le premier fut présenté en 1966, ils opéreront une rencontre entre chansonniers et poètes qui sera 
déterminante pour le développement de la poésie orale. Organisés pour amasser des fonds afin de 
soutenir les membres du FLQ, ils ont lieu dans un contexte hautement politisé qui amène le 
254 Michel Garneau, cité par V. STANTON et V. TTNGUELY. Op. cit., p.l 17. L'auteur souligne. 
255 J. ROYER. Poètes québécois: entretiens, Coll. « Essais », n° 55, Montréal, Éd. Typo, 1991, p. 136-137. 
256 Michel Gameau, cité par V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 174. 
257 « Et quand Gaston avait vu ça, à Longueuil dans une petite boîte à chansons, il avait été très troublé. Il m'avait dit : "Là, vous 
m'avez convaincu qu'il faut que j'apprenne mes poèmes par coeur." » Michel Gameau, cité par V. STANTON et V. 
TINGUELY. Op. cit., p. 74. 
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public à réagir fortement aux textes présentés. « [J]e me souviens aussi de Paul Chamberland qui 
revenait d'étudier en Europe, puis qui était complètement abasourdi de voir le public debout qui 
criait, qui hurlait tandis qu'il récitait son poème », raconte Michel Gameau. Mais au-delà de 
l'enjeu politique, il ne faut pas négliger l'impact de ces spectacles sur la culture québécoise: 
Poèmes et chants de la résistance « also helped launch the carrers of a whole génération of 
OCQ 
Québécois poets », un concept qui n'existait jusqu'alors que pour les chansonniers. C'est 
d'ailleurs ces événements qui donneront l'idée à Jean-Claude Labrecque de faire appel à Gaston 
Miron, Michel Garneau et Michèle Rossignol pou* mettre sur pied un spectacle qu'il filmerait 
ensuite: ce sera la Nuit de la poésie 1970, qui donnera lieu à une longue tradition des Nuits de la 
poésie au Québec. Pour ce spectacle, les poètes sont invités à interpréter eux-mêmes leurs textes, 
ce qui était peu commun à l'époque (l'interprétation était habituellement assurée par des 
comédiens). «J'avais écrit ce poème [Speak White] en 1968 pour Chansons et poèmes de la 
résistance, il devait être lu par Michèle Rossignol [...]. Pour la Nuit de la poésie, j'ai dû passer 
une audition devant Jacques Larue-Langlois! Ce qui était nouveau, c'était d'inviter les poètes à 
lire eux-mêmes leur poésie sur scène », raconte Michèle Lalonde. 
La décennie 1970 est celle de la contre-culture. L'époque de Denis Vanier, de Claude 
Péloquin et des irrévérencieuses revues Cul-Q et Hobo-Québec. Préoccupés par la transgression 
des tabous et de la morale, ces poètes sont fortement influencés par la culture américaine 
(notamment la Beat Génération): un contraste important face à l'affirmation identitaire qui 
dominait au cours des années précédentes. Des artistes tels Lucien Francoeur et Jean-Paul Daoust 
(qui a vécu aux États-Unis) s'identifient davantage à l'Amérique qu'à la France; l'influence de la 
poésie américaine les mènera sur le chemin de la performance260. C'est également à travers une 
258 Ibid., p. 121. 
259 Ibid., p. 118. L'auteur souligne. 
260 Malgré cette filiation à la culture américaine, ces poètes demeureront étanches à la scène anglophone montréalaise de 
l'époque. Nous sommes à l'époque des Véhiculé Poets et, bien que Michel Garneau performera à quelques reprises sur la scène 
de la Véhiculé Art Gallery, les scènes anglophone et francophone demeurent profondément disjointes. 
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certaine multidisciplinarité que les poètes de l'époque exploreront la performance, tissant le plus 
souvent des liens avec la scène musicale. C'est le cas de Raoul Duguay qui, avec le compositeur 
Walter Boudreau, donne vie à L'Infonie et à ses nombreux happenings. La série Place aux poètes, 
organisée par Janou St-Denis à compter de 1975, permit aux poètes francophones du temps de 
partager leurs écrits, par le biais d'un micro-ouvert. On y retrouvait l'alliance entre musique et 
poésie chère à cette génération, ainsi que l'ambiance turbulente des spectacles impromptus auprès 
d'un public non initié: « On lisait dans un bar enfumé, avec de la musique, et là, il fallait que le 
texte passe, sinon les gens dans la salle pouvaient aller jusqu'à lancer leurs bouteilles de bière sur 
la scène .» 
Dans les années 1980, au lendemain du premier référendum sur la souveraineté, les 
idéaux politiques des Québécois subissent un coup dur, entraînant avec eux la poésie qui les 
portait: ce sera l'âge d'or du roman, de l'intime, de l'écrit. On voit, peu à peu, apparaître quelques 
précurseurs de la performance: Pauline Harvey (qui explore la poésie sonore), Nathalie Derome 
et Sylvie Laliberté (dont les performances sont inspirées des dadaïstes) et Geneviève Letarte (qui 
combine texte, voix et musique). Comme du côté anglophone, il demeure également une scène 
musicale underground qui accueille plusieurs poètes au milieu des années 1980. Les Foufounes 
électriques, ouvertes en 1983, seront l'un des espaces de diffusion les plus importants pour ces 
poètes: plusieurs y performeront aux côtés des groupes de musique punk et rock. 
En 1989, Jean-Sébastien Huot fonde la revue Gaz Moutarde, avec l'aide de Mario 
Cholette, un de ses professeurs. Dans la droite lignée de la contre-culture des années 1970 
(également rattachée à des revues), et nourris par les mêmes influences (soit celles de la Beat 
Génération américaine) les poètes de Gaz Moutarde se construisent rapidement une réputation de 
poètes explosifs et rebelles. Il demeure toutefois que ce qui les démarque le plus dans le paysage 
261 Jean-Paul Daoust, cité par V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 138. L'auteur souligne. 
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littéraire de l'époque, c'est leur souci de l'oralité. Selon Mario Cholette, « ça avait été perçu 
comme une nouvelle génération qui arrivait. [...] Ça avait été vu un peu comme le mouvement 
qui vient après les Herbes Rouges. Les Herbes Rouges c'était axé beaucoup sur le texte, sur 
l'écriture: la non-oralité, si on peut dire262.» Bien que l'écrit précède l'oral dans leur démarche 
artistique, les poètes de Gaz Moutarde organiseront de nombreux spectacles, souvent dans le 
cadre des lancements de la revue. C'est « là où on a vraiment senti du côté francophone une 
volonté plus claire de faire de la performance [...]. Tous ces gens avaient un rapport très unique 
avec la scène, un peu agressif, parfois. C'était vraiment la rébellion, la révolte. Et parmi tous ces 
poètes, très peu de gens lisaient, et s'ils lisaient, ils donnaient quand même une performance263.» 
Or, malgré leur filiation avouée avec la poésie américaine, les poètes de Gaz Moutarde 
demeuraient eux aussi étanches à la scène anglophone de la poésie qui leur était contemporaine et 
qui se développait parallèlement, dans l'ouest de la ville. 
C'est réellement dans le milieu des années 1990 que le spoken word fit son entrée sur la 
scène francophone, au moment même où il vivait son heure de gloire chez les anglophones. Si 
l'on voit arriver sur la scène dès le début des années 1990 des artistes qui seront fort actifs au sein 
du mouvement264, c'est vers le milieu de la décennie que se consolide la formule cabaret, espace 
principal de diffusion du spoken word francophone au Québec. « The cabaret format has long 
been a tradition in Montreal's live performance community, and spoken word found itself 
welcome there, along with musicians, dancers, performance artists and actors265.» Parmi les 
séries régulières qui firent place aux poètes du spoken word naissant, on compte les Mardis du 
Hibou (organisés par Arthur-Alain Painchaud et Daniel Brisson) et les Maudits Mercredis, 
262 S. JEUKENS. Entrevue avec Mario Cholette, Op. cit. 
263 Patricia Lamontagne, citée par V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 153. 
264 D.Kimm monte son premier spectacle, Chevale, en 1990; le Groupe de poésie moderne, qui explore à la frontière entre poésie 
et théâtre, est formé en 1993; et les Abdigradationnistes, duo à l'esthétique kitsch et absurde, naissent également à cette 
époque. 
265 Op. cit., p. 195. 
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orchestrés par l'équipe de la revue Zéro de conduite. Or, la série la plus importante demeure le 
Cabaret de la Vache enragée, mis sur pied à l'automne 1995 par Mitsiko Miller, qui décrit sa 
naissance en ces termes: 
J'ai commencé à assister à des soirées anglophones de spoken word en 1994. C'était les 
soirées Enough Said. Mais du côté francophone, je ne connaissais qu'un endroit où on 
pouvait retrouver cette même ambiance dynamique de la poésie-performance: Les maudits 
mercredis du bar Au Hasard. À part cela? Bof. Il fallait faire quelque chose: diffuser 
cette forme d'art et la dissocier de la poésie pure, des lectures ou des récitals de poésie. 
Car soyons franc, ça n'a rien à voir!!! Et voilà comment mon gros bébé est né: La vache 
' 266 enragee. 
Entre les murs du Bistro 4, où avait lieu la série, plusieurs francophones découvrirent le spoken 
word et les multiples possibilités qu'offre la transmission orale du texte. Il est d'ailleurs 
intéressant de noter l'influence du mouvement de slam américain sur la démarche artistique de 
Mitsiko Miller, qui dit avoir été grandement influencée par la lecture de l'anthologie Aloud!: « J'ai 
été profondément bouleversée dans la mesure où, pour la première fois de ma vie, je voyais qu'il 
était possible d'écrire une poésie plus orale, sans être vouée à l'indifférence du public ou du 
monde littéraire », raconte-t-elle. C'est donc dans une quête de reconnaissance pour cette forme 
alternative de la poésie que s'inscrit l'initiative de Miller. La série se termine en 1998, après avoir 
donné lieu à une anthologie publiée aux Éditions Planète Rebelle. La même année, André 
Lemelin, qui a fréquenté la Vache enragée, fonde les Dimanches du conte avec Jean-Marc 
Massie. 
En l'an 2000, année de la mort de Janou St-Denis, Éric Roger démarre la série Solovox, 
une série alliant poésie et musique qui souhaite ouvertement succéder à Place aux poètes. L'année 
suivante, D.Kimm fonde Les filles électriques, « un organisme dédié aux manifestations 
artistiques interdisciplinaires comme la littérature orale, écrite ou électronique268» et dont le 
266 COLLECTIF. La Vache enragée. Anthologie n" 2, Montréal, Planète Rebelle, 1998, p. 11. 
267 Ibid. 
268 J. BLANCHETTE. « Une fille allumée. Et les mots pour le dire », Le Devoir (Montréal), 7 mars 2008, p. B8. 
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Festival Voix d'Amériques (FVA), un événement « dédié au texte performé et à l'expérimentation 
autour de la voix » constitue la principale activité . S'il existe maintenant un organisme pour 
promouvoir ces pratiques et un événement annuel majeur qui en assure la diffusion, c'est qu'elles 
se sont grandement développées: selon Tony Tremblay, « il y a eu le développement réel d'une 
scène locale en poésie, une scène qui est très près, par son dynamisme, de la scène musicale 
locale271.» Cette comparaison est d'autant plus pertinente que l'interdisciplinarité, dont on trouvait 
déjà les racines dans les années 1980, demeure la caractéristique principale de l'évolution du 
spoken word dans les années 2000, où il s'exprime notamment à travers formule cabaret. Les 
divers projets chapeautés par Les filles électriques témoignent d'autant plus de cette nouvelle 
esthétique que la plupart allient poésie performée et musique272, plusieurs touchent la vidéo 
d'art273 et d'autres, finalement, rassemblent tant de formes d'art qu'ils sont difficiles à situer274. En 
réalité, on ne sait plus si l'on peut encore parler de spoken word, certaines performances 
contemporaines ne laissant que peu de place aux mots. « C'est que la scène du spoken word, je ne 
dirais pas qu'elle est morte [...], mais elle a évolué, elle a changé. Beaucoup d'artistes qui étaient 
performeurs de spoken word font d'autres choses. [...] Ça s'est comme élargi vers la 
performance275», explique D.Kimm. Comme sur la scène anglophone, l'esprit collectif qui avait 
animé l'époque des revues et celle des nombreuses séries de poésie a été remplacé par la somme 
de diverses démarches individuelles, peut-être attribuables à la possibilité nouvelle d'obtenir une 
265 LES FILLES ÉLECTRIQUES. Festival Voix d'Amériques. Une tribune électrisante pour les voix différentes, [En ligne], 18 
mai 2010, http://www.fva.ca. 
270 La première édition du FVA eut lieu en 2002, sous la direction artistique d'André Lemelin (volet francophone) et de Ian 
Ferrier et Victoria Stanton (volet anglophone). Les Filles Électriques en ont pris la barre depuis 2003. 
271 S. DESPATIE. « Écrits et chuchotements. Être en voix », Voir (Montréal), vol. 20, no 28, 13 juillet 2006, p. 16. 
272 Le Band de poètes, Mankind, qui « explore le clivage entre la poésie sonore et le bruitage électronique » et Erlenmeyer, qui 
joue à la frontière entre performance et improvisation. 
273 La mariée perpétuelle. 
274 Le collectif Brahmine, par exemple, « vise à créer des spectacles incluant performances, projections, installations, musique, 
théâtre d'ombres, magie naïve, marionnettes, automates, objets transformés » alors que La salle des pas perdus demande aux 
performeurs une expérimentation théâtrale toute particulière. LES FILLES ÉLECTRIQUES. Les Filles Électriques, [En 
ligne], 31 juillet 2008, http://www.electriques.ca/filles/accueil.f7index.php. 
275 S. JEUKENS. Entrevue avec D.Kimm, Les filles électriques, Montréal, 9 novembre 2009, Entrevue (54 minutes). 
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reconnaissance en tant que poète de l'oralité276. Le 29 mai 2010, le 11e Marché de la poésie de 
Montréal soulignait le 40e anniversaire de la Nuit de la poésie 1970 par un événement du même 
type. Le discours des deux porte-parole témoigne bien de cette évolution: 
Tristan Malavoy et Claudine Vachon, porte-parole de cette nouvelle nuit, rappellent que 
les poètes sont non seulement aujourd'hui plus nombreux, ils ont aussi beaucoup plus de 
tribunes pour faire entendre leurs voix. Mais Claudine Vachon avoue envier un peu le 
« moment » de 1970: «Le sentiment collectif était très fort. Aujourd'hui, on se réclame du 
monde277.» 
A travers ce parcours en accéléré de la poésie orale au Québec, on remarque un fait 
intéressant: l'oralité va d'abord de pair avec la publication écrite. Depuis sa position contre-
culturelle, la scène de la poésie orale s'allie à des moyens de diffusion alternatifs ou s'en crée, afin 
de maîtriser ses propres instances de légitimation. Ainsi, dans le milieu anglophone, « [t]here's a 
direct connection between grassroots publishing and the spoken word scene278». Les anglophones 
possèdent une riche culture de la micro-édition (zines et chapbooks), avec laquelle la poésie 
performée semble converger. Les deux pratiques se rejoignent dans leur appartenance commune à 
une culture alternative: « In Montréal, there seems to be an ongoing and sustained energy around 
both performance and independent bookmaking of various sorts. [...] They produced a 
counterculture of the word, whether it was coming out of a mouth or out of an off-set press279.» 
Ces formes de publication étant plus accessibles (parce que plus directes et moins coûteuses, 
notamment) que le livre, elles présentent certains points communs avec la diffusion orale. 
Du côté francophone, ce sont les revues littéraires qui remplirent longtemps ce rôle. En 
fait, avant l'existence d'une édition à proprement parler, « [l]e premier espace d'expression 
276 II existe aujourd'hui des programmes de subvention gouvernementaux qui soutiennent les artistes de spoken word. 
277 C. GUY. « Le lie marché de la poésie. Lumineux poètes de nuit », La Presse (Montréal), 22 mai 2010, Cahier «Arts et 
spectacles », p. 5. 
278 Andy Brown, cité par V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 202. 
279 Trish Salah, citée par V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 27. 
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littéraire canadienne francophone fut sans aucun doute celui des périodiques280». Comme nous 
l'avons vu, les communautés qui se sont créées autour de certaines revues, telles Gaz Moutarde, 
ont alimenté la scène de l'oralité, notamment par le biais de lancements-spectacles. L'événement 
littéraire, au début des années 1990, est fortement lié aux revues, animées d'un esprit collectif 
favorable à l'exploration de nouvelles pratiques littéraires. Mario Cholette, qui a fondé deux 
revues {Pulsion d'encre et Influx) avant de se joindre à l'équipe de Gaz Moutarde, affirme: « J'ai 
fait plus de poésie collective, si on peut dire, avant de penser à faire des livres, puis tout ça. C'est 
sûr que j'avais ça en tête, mais j'étais plus préoccupé par les spectacles281. » L'essoufflement des 
revues, vers le milieu des années 1990, a également coïncidé avec un certain essoufflement de la 
scène, au moment où les poètes qui y prenaient part se sont redirigés vers des espaces plus 
institutionnels de diffusion: « le monde, ça leur a permis de se placer, d'une certaine façon. Tout à 
coup, ils sont devenus le mainstream qu'ils rejetaient au départ », croit Jean-Sébastien 
Larouche. La résurgence du mouvement au début des années 2000 est également liée à un retour 
en force des revues, notamment au sein des communautés littéraires universitaires: « les 
nouvelles revues, elles sont presque toutes parties en même temps [...]. C'est ça qui a 
révolutionné la scène poétique283», estime Catherine Cormier-Larose. Car il appert qu'au sein 
d'une culture de l'écrit, la publication demeure souvent l'unique outil de légitimation des poètes 
et, par le fait même, l'objectif de plusieurs artistes de l'oralité. S'ils investissent d'abord des 
moyens de diffusion ouverts et à faible coût (revues, chapbooks, zines, etc.), une pratique plus 
consolidée, telle qu'elle se présente aujourd'hui, leur permettra d'investir des formes plus établies, 
telles le livre ou le disque. Nous y reviendrons. 
280 P. FRAISSE. Op. cit., p. 52. 
281 S. JEUKENS. Entrevue avec Mario Cholette, Op. cit. 
282 S. JEUKENS. Entrevue avec Christine Germain et Jean-Sébastien Larouche, Op. cit. 
283 S. JEUKENS. Entrevue avec Catherine Cormier-Larose, Résidence de Catherine Cormier-Larose, Montréal, 16 novembre 
2009, Entrevue (57 minutes). 
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2.1.3 L'improvisation théâtrale 
Le mouvement de slam est un peu à la poésie ce que l'improvisation est au théâtre. En 
effet, de la même façon que le slam de poésie cherche à rendre la poésie plus accessible en 
l'inscrivant dans un cadre inspiré du baseball (sport populaire s'il en est un à Chicago), 
l'improvisation emprunte aux codes du hockey (sport populaire s'il en est un au Québec) dans le 
but de renouveler le théâtre. « Le propos de la LNI en cet automne 77 était donc expérimental et 
[...] s'énonçait comme suit: Faisons un spectacle improvisé calqué sur le hockey et, en obéissant 
à une réglementation rigoureuse, mettons-nous volontairement dans un état de compétition284. Or, 
si l'objectif premier de l'improvisation était plus expérimental que démocratique et si sa pratique 
ne s'adressait pas d'abord aux amateurs mais à des « comédiens et des comédiennes 
professionnels ayant par le passé démontré une compétence certaine en impro285», elle a permis 
de répandre la pratique du théâtre dans une foule d'écoles québécoises et a mis nombre de non-
initiés en contact avec le théâtre sans trop qu'ils ne s'en aperçoivent, en faisant appel à des 
éléments de la culture populaire contenus dans le sport (la compétition en tout premier lieu) et en 
permettant au public de prendre une part active au spectacle en se prononçant sur les 
performances. De la même façon, le mouvement de slam (auquel, rappelons-le, plusieurs poètes 
expérimentés prirent part aux tout débuts) imite la culture sportive, autant dans la forme du 
spectacle que dans la structure du mouvement. La LIQS, qui met sur pied des pastiches de 
compétitions sportives permettant la rencontre entre des poètes de diverses villes rejoint, en ce 
sens, la Ligue Nationale d'Improvisation (LNI), qui l'a précédée de près de 30 ans! De plus, à 
l'impro comme au slam, « les pointages, c'est un peu un leurre pour attirer le public [...]. Les 
meilleurs matchs d'impro, c'est pas une compétition; ça travaille ensemble, les deux équipes, 
pour créer des histoires. Et c'est ce qui fait le meilleur spectacle, puis c'est là que le public est le 
284 R. GRAVEL et J-M LAVERGNE. Impro. Réflexions et analyses, Coll. « Théâtre Leméac », n° 167, Montréal, Éd. Leméac, 
1987, 157 p. L'auteur souligne. 
285 Ibid. 
plus gagnant286.» Est-ce à dire que les Québécois avaient pour le slam une prédisposition 
quelconque? Ce serait peut-être ambitieux. Par contre, la pratique de l'improvisation, tout comme 
celle du conte, témoigne assurément d'une culture littéraire à tendance orale qui fait du Québec 
une terre d'accueil où le mouvement de slam s'implantera d'une manière unique. 
2.2 Petite histoire de l'enracinement du slam au Québec 
2.2.1 Le slam chez les anglos: de Vox Hunt au Throw Collective 
C'est évidemment dans le milieu anglophone que s'est développée la première scène de 
slam au Québec. Initiée par Todd Swift (celui-là même qui avait organisé Capacity 101), Jasmine 
Châtelain et Dan Mitchell, la série Vox Hunt a duré de 1995 à 1997, au Cabaret Juste pour rire. Il 
s'agit par ailleurs de l'une des premières scènes de slam au Canada, sinon la première . Il semble 
que quelques tentatives d'organiser des slams de poésie aient été initiées auparavant, sans qu'elles 
résultent en une série durable. L'initiative de Swift et ses comparses devait elle aussi demeurer 
une expérience unique, mais les quelque 150 personnes venues assister à l'événement et la 
vingtaine de poètes intéressés à prendre le micro les convainquirent de poursuivre l'aventure. 
Swift connaissait bien le mouvement de slam américain pour avoir rencontré Michael Brown et 
Patricia Smith, organisateurs de la scène à Boston, ont concouru sur cette scène. C'est ainsi qu'en 
1995 et en 1997, une équipe montréalaise issue de Vox Hunt prit part au NPS (puisqu'il n'existait, 
à l'époque, aucune compétition nationale au Canada). En 1997, Todd Swift abandonne la série; 
rapidement, Alexis O'Hara, membre de l'équipe de 1997, prend la relève avec le Montréal Poetry 
Slam, qui durera jusqu'au printemps 2000, envoyant également deux équipes montréalaises à la 
finale étasunienne. Fidèle à son propre travail artistique, O'Hara mettra sur pied une scène aux 
286 S. JEUKENS. Entrevue avec Jocetyn Thouin, Résidence de Jocelyn Thouin, Joliette, 13 novembre 2009, Entrevue (74 
minutes). 
287 La scène du Van Slam de Vancouver, née en 1996, est considérée comme la plus vieille scène encore active au Canada. Il se 
pourrait par contre qu'il ait existé, avant 1996, d'autres scènes qui n'ont pas duré et qu'il serait difficile de retracer aujourd'hui. 
accents multidisciplinaires288, avant de la quitter pour poursuivre sa propre exploration au-delà 
des frontières de la poésie. Bilingue depuis l'enfance, elle se montrera ouverte aux performeurs 
francophones sur sa scène, bien qu'aucun d'entre eux n'ait réussi à se qualifier en vue du NPS. 
Le mouvement de slam ne s'est pas implanté dans la communauté anglophone de 
Montréal avec la même stabilité qu'aux États-Unis, où les premières scènes sont toujours actives, 
et parfois encore animées par ceux-là même qui les ont fondées. Lorsque le Montréal Poetry 
Slam a cessé ses activités en l'an 2000, il a fallu attendre sept ans avant que naisse un autre slam 
de poésie mensuel à Montréal. Il semble que les poètes anglophones de Montréal qui, au milieu 
des années 1990, s'intéressaient à l'oralité et à la performance en poésie, n'ont pas été convaincus 
par le mouvement de slam. Vu la quantité et la variété d'espaces qui existaient à l'époque pour la 
diffusion de la poésie orale, celui-ci ne répondait pas à un besoin dans la communauté des poètes 
montréalais. Aussi, si la structure des slams de poésie a influencé à certains égards la pratique du 
spoken word à Montréal, plusieurs artistes se sont montrés réticents aux balises qu'elle proposait. 
The process of creating an hybrid art form was already well under way when a structure 
for it emerged: the poetry slam [...] Even at its height, the slam event only offered one 
outlet, an outlet not ail spoken word artists in Montréal embraced. However, they did 
adopt memorization, animation and audience engagement as three criteria for the form . 
On a tout de même vu quelques slams de poésie s'organiser sporadiquement entre 2000 et 
2007. En septembre 2003, Heidi Rosbe et Alelia Parenteau, deux étudiantes de l'Université 
McGill, fondèrent un cercle d'auteurs nommé Poet Jam, dont l'activité la plus courue fut une 
scène de slam bi-mensuelle, organisée par Kara Melmed290. Le Festival Voix d'Amériques, à ses 
tout débuts, a également fait une place au slam en tenant des concours radiophoniques sur la 
288 En plus d'organiser un encan d'art lors de chaque soirée, elle invite sur la scène des artistes de son réseau, le plus souvent issus 
d'autres disciplines. 
289 V. STANTON et V. TINGUELY, Op. cit., p. 16. 
290 Cette série semble avoir attiré majoritairement des étudiants universitaires, ainsi que bon nombre d'artistes du hip hop, mais 
les détails se font rares, notamment au sujet de sa durée. 
chaîne CBC dans le cadre de son volet anglophone291; en 2003, un poetry slam dans la plus pure 
tradition du genre fut aussi tenu à la Casa del Popolo. Il n'en demeure pas moins qu'en 2007, 
lorsque Michelle Dabrowski fonde le Throw Poetry Collective, un collectif multidisciplinaire qui 
chapeaute, entre autres choses, un slam de poésie mensuel, plusieurs slammestres et slameurs 
canadiens se demandaient pourquoi Montréal n'avait pas de scène de slam. 
Le Throw Collective a vécu de nombreuses transitions en seulement trois ans d'existence. 
Né sous la direction de Michelle Dabrowski, il a été coordonné par Chris Masson avant d'atterrir 
entre les mains d'Alessandra Naccarato, qui le coordonne actuellement. Par conséquent, lorsque 
sa fondatrice l'a créé, « she really thought about Throw Collective as a collective of 
interdisciplinary artists. [...] And that kind of evolved or changed and it's really been focused 
more on spoken word, and then slam .» Cette transformation est principalement due à la 
structure collective du groupe, dont les membres définissent les priorités et organisent les 
activités. « I think it's really important to us that décisions be made collectively. [...] [I]t's really 
whoever's at the meeting gets to vote on those décisions293», explique Alessandra Naccarato. 
Tout comme la série organisée par les membres de Poet Jam, le slam de poésie qu'orchestre le 
Throw Collective est donc lié à une communauté d'artistes qui ne se résume pas au slam. Si le 
collectif dépend de l'implication de ses membres, il cherche également à les soutenir, notamment 
en finançant des ateliers de formation pour eux; il se veut, en quelque sorte, un tremplin vers une 
carrière d'artiste ou d'organisateur culturel, tremplin que le mouvement de slam constitue en lui-
même, selon Alessandra Naccarato: 
I feel what we're really bringing now is an open form, and a really strong channel for new 
voices to come into the community, and have a real impact. It's almost like the next 
génération of emerging poets that I think are going to continue, some of them really 
291 Un concept qui rappelle celui de Slam Macadam, proposé par Radio-Canada en 2007. 
292 S. JEUKENS. Entrevue avec Alessandra Naccarato, Résidence de Sophie Jeukens, Sherbrooke, 5 mars 2010, Entrevue (85 
minutes). 
293 Ibid. 
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establish themselves, and really push a part of what the scene is for the next ten years 
arecoming out of that294. 
Au Canada, une compétition nationale de slam existe depuis 2004, sous le nom de Canadian 
Festival of Spoken Word (CFSW)295. C'est là que le comité organisateur de Spoken Word Canada 
(SpoCan), l'organisme qui chapeaute les associations locales au Canada anglais, se rencontre 
chaque année. L'équipe du Throw Collective y a représenté Montréal à deux reprises, terminant 
11e en 2008, puis 3e en 2009 et en 2010. C'est signe que la scène montréalaise se porte bien! 
« Our attendance at the slam has doubled this year. The features we're getting are incredible. [...] 
in January we had over a hundred people, and that's maybe three times the audience we were 
having last year296», rapporte Alessandra Naccarato. 
La rencontre entre les communautés francophone et anglophone de Montréal semble 
difficile lorsqu'il est question de poésie, une discipline où la langue est centrale. Dans le passé, 
plusieurs tentatives de rassembler les deux communautés sur une même scène se sont avérées 
infructueuses, que l'on pense au Ultimatum Poetry Festival, dans les années 1980, qui fut un 
désastre financier faute de public, ou au Festival Tongue Tied/Langue Liée, organisé en 1996, 
auquel divers conflits entre les organisateurs et les artistes mirent fin dès la première édition. Mis 
à part le Cabaret de la Vache enragée, aucune série bilingue ne semble avoir duré à Montréal. Il 
appert pourtant que les cultures anglophone et francophone du Québec présentent un point 
commun: elles occupent toutes deux une position marginale (minorité francophone au sein d'un 
pays majoritairement anglophone ; minorité anglophone au sein d'une province majoritairement 
francophone). Cette situation linguistique particulière confère à la simple prise de parole en 
public une valeur politique, ce qui semble d'ailleurs favoriser le développement de la littérature 
294 ibid. 
295 II est intéressant de noter que le nom même de l'événement ne contient pas le mot « slam ». C'est que pour les anglophones, le 
slam et le spoken -word sont des formes très apparentées: le slam représente bien souvent, pour eux, un cadre particulier à la 
diffusion du spoken word. De plus, le CFSW compte, en parallèle du tournoi, de nombreux spectacles et ateliers qui dépassent 
le cadre du slam de poésie. 
296 Ibid. 
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orale. « In this way, French and English in Montréal could be seen as allies with a potential for 
innovation and subversion that cornes from inhabiting the periphery297.» Aujourd'hui, en parallèle 
des quelques espaces bilingues de diffusion de la poésie qui se sont taillé une place sur la scène 
culturelle montréalaise298, la scène de slam du Throw Poetry Collective s'est donné le bilinguisme 
comme mandat. « I don't really feel like we can be as relevant of the cultural institution in 
^00 
Montréal unless we are open to that », estime Alessandra Naccarato. Cette ouverture semble 
commune du côté anglophone du mouvement; rappelons que le Montréal Poetry Slam, en 1997, 
accueillait déjà des performeurs francophones. En mai dernier, le Throw Collective relevait le 
défi de former la première équipe bilingue au Canada, afin de représenter Montréal au CFSW 
2010300. L'ouverture n'est toutefois pas la même du côté francophone, reflet d'un plus grand 
protectionnisme sur le plan linguistique. L'usage de la langue française fait même partie des 
règlements de Slamontréal, qui stipulent que seuls les poèmes écrits en français à plus de 50% 
sont admis. 
2.2.2 Slamontréal 
Les anglophones de Montréal ont tenu des slams de poésie dès le milieu des années 1990; 
ce n'est pourtant qu'en 2006 (l'année où Grand Corps Malade produit son premier album) que les 
francophones leur ont emboîté le pas en créant la première scène francophone au Québec. Or, s'il 
est vrai que la plupart des Québécois sont entrés en contact avec le slam par le biais de la France, 
c'est tout de même à la suite d'une initiative canadienne-anglaise que fut créé Slamontréal. 
Ottawa, 2004. Quatre-vingt poètes des États-Unis, du Canada et de l'Europe sont réunis 
pour les Canadian Spoken Wordlympics, le tout premier tournoi national de slam (qui deviendra 
297 J. CAMLOT et T. SWIFT, dir. Op. cit., p. 172. 
298 Citons, à titre exemple, l'Expozine, le Festival Voix d'Amériques, Kalmunity, et les Noches de poesia. 
299 Ibid. 
300 L'équipe regroupait les anglophones Alessandra Naccarato, Caytee Lush et Deanna Smith, ainsi que les francophones Queen 
KA et Xavier. 
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le CFSW), lors duquel on assista à la création officielle de SpoCan. Les organisateurs de 
l'événement souhaitant tenir un volet francophone, ils ont contacté D.Kimm pour qu'elle y 
participe, en compagnie d'autres « slameurs » québécois. Comme il n'existe pas, alors, de scène 
de slam - et par conséquent, de slameurs - francophones, D.Kimm invite une poignée de poètes 
particulièrement soucieux de la performance à se prêter au jeu, parmi lesquels le poète et 
chansonnier Ivy. « On est allés ensemble à Ottawa. Moi j'avais compétitionné pour les 
encourager parce qu'ils voulaient faire une scène de slam francophone, ça fait que j'avais fait un 
truc, mais c'est vraiment pas mon truc. Puis Ivy, lui, il avait vraiment trippé301», raconte-t-elle. 
Quant au principal intéressé, il se souvient: « Où le slam, moi, est venu me chercher, c'est dans la 
réaction des gens, en fait. Moins les poètes que la réaction des gens. Il y avait cette foule qui en 
redemandait, qui était comme en extase juste à entendre des mots: ça me fascinait .» Sa volonté 
d'initier un mouvement en sol québécois ne sera toutefois pas immédiate; la révélation qu'il a eue 
à Ottawa aura simplement pour effet de l'amener à retravailler ses textes en vue de l'oralité. Par la 
suite, il se fait connaître en prenant part à des émissions de radio (à CISM, puis à Radio-
Canada ), pour lesquelles il prépare des poèmes sur l'actualité, accompagnés de musique. Puis, 
en 2006, il remplace Tony Tremblay304 à l'animation d'un Shift de Nuit au FVA. C'est à la suite de 
cette animation qu'un petit bar, montréalais, Les Pas Sages, le contacte pour lui demander 
d'animer une série mensuelle de poésie. Immédiatement, il pense au slam. C'est ainsi que trois 
soirées eurent lieu, à l'automne 2006, qui furent nommées les « bancs d'essai » de Slamontréal. 
Ici, il faut nous arrêter un moment. Bien qu'il semble qu'Ivy ait eu le premier contact qui a 
permis l'organisation de slams de poésie à Montréal, l'équipe de fondation de Slamontréal était en 
301 S. EUKENS. Entrevue avec D.Kimm, Op. cit. 
302 S. JEUKENS. Entrevue avec Ivan Bielinski, Résidence d'Ivan Bielinski, Montréal, 6 novembre 2009, Entrevue (87 minutes). 
303 Dans le cadre de l'émission Vous m'en lirez tant. 
304 Selon Ivy, Tony Tremblay aurait tenu un slam de poésie à Montréal avant la naissance de Slamontréal: une expérience qui ne 
fut que peu appréciée, autant du public que de l'organisateur lui-même. 
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réalité composée de quatre personnes: Jonathan Lafleur305, Bertrand Laverdure306, Catherine 
Cormier-Larose307 et Ivy. Jonathan avait vu Catherine performer dans un spectacle; Catherine 
avait rencontré Bertrand à Trois-Rivières, au cours de ses études collégiales; Ivy connaissait 
Bertrand pour l'avoir côtoyé dans les bars: les quatre organisateurs avaient certainement tous 
quelque lien qui les unissait, mais la réelle façon dont ils se sont tous retrouvés autour du projet 
Slamontréal demeure floue... et la façon dont ils l'ont presque tous quitté l'est également. Une 
chose est sûre, ils étaient réunis par « [lj'idée de l'importance de bien rendre ses textes308.» « Le 
projet Slamontréal », raconte Catherine Cormier-Larose, « c'est un projet avec trois réunions par 
semaine. C'est un projet qui a demandé énormément de temps et d'énergie. C'est un projet où on 
voulait partir ça avec une équipe qui se tenait309». Et pour les trois premiers slams de poésie 
organisés à Montréal en octobre, novembre et décembre 2006, ils furent quatre à travailler corps 
et âme pour donner au mouvement son impulsion. 
Sur la scène montréalaise, au cours de cette période, les organisateurs ont « invité tous 
[leurs] amis poètes qu'[ils] connaissaient] qui, [pensaient-ils], pourraient transformer leurs textes 
écrits à la scène »: les règles régissant la « forme sportive » du slam étaient utilisées, mais sans 
que le micro soit ouvert à tous. Vu le réseau prédominant des organisateurs, les premiers 
participants n'étaient donc pas des habitués de l'oralité; plusieurs poètes reconnus pour leurs 
publications écrites ont même pris part au mouvement. En ont résulté de nombreuses polémiques, 
autant chez les poètes qu'au sein du public. Ceux qui connaissaient déjà le slam furent surpris par 
le type de participants et par leur pré-sélection, puisque « dans les autres communautés slam 
305 Membre des Poèmes Animés et co-organisateur de la Nuitte de poésie au Saguenay. 
306 Poète et romancier établi, éditeur à ses heures (notamment chez Triptyque et aux Petits Villages, un projet dont il fut 
l'initiateur), il a publié dans plusieurs revues littéraires (en plus d'y avoir tâté du journalisme). 
307 Co-fondatrice des Productions Arreuh et organisatrice d'événements culturels, notamment l'OFF-FIL. Elle travaille 
actuellement avec les Filles électriques. 
308 S. JEUKENS. Entrevue avec Catherine Cormier-Larose, Op. cit. 
309 Ibid. 
310 Ibid. 
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francophones, les slameurs ne sont jamais choisis à l'avance [...]. De plus, les poètes que l'on voit 
sur des scènes slam sont loin d'être toujours issus des milieux littéraires311.» Quant à ceux qui ne 
le connaissaient pas - de nombreux poètes et autres habitués des soirées littéraires -, ils 
exprimèrent rapidement et ouvertement leur réticence face au système de notation, questionnant 
la légitimité du jury. De plus, dès lors que des poètes issus des classes populaires ou de scènes 
culturelles alternatives comme celle du hip hop prirent part au mouvement, une partie du public 
se montra frileuse à l'égard de leurs performances, qu'elle ne jugeait pas suffisamment poétiques. 
Hormis Ivy, les organisateurs eux-mêmes n'étaient pas convaincus par certains des règlements (le 
retranchement de points pour dépassement de temps, notamment), pas plus que par l'attribution 
de pointages par des non-initiés. Une première onde de choc qui peut être attribuable à la 
rencontre d'une culture littéraire intellectuelle qui tend à sacraliser la poésie (plus associée à 
l'écrit) avec un mouvement qui cherche à la rendre accessible à tous par le biais de l'oralité, 
précisément pour la retirer des mains de l'élite intellectuelle. C'est peut-être, en partie, cette onde 
de choc qui est venue à bout de l'équipe de fondation de Slamontréal, dont il ne restait plus, en 
janvier 2007, qu'un seul membre, en la personne d'Ivy. Les causes exactes de la dissolution de 
l'équipe sont floues, mais une chose est sûre, c'est qu'il y demeurait des divergences d'opinion 
quant à la structure du spectacle et aux objectifs du projet (ainsi que, très certainement, quelques 
conflits personnels dont il serait inutile de se préoccuper. Ce ne sera d'ailleurs pas la première fois 
qu'on assistera à des conflits au sein du mouvement312!) Toujours est-il qu'Ivy, après ces bancs 
d'essai qui lui avaient laissé une impression amère, a décidé de poursuivre l'aventure seul. Bien 
que les trois autres organisateurs n'aient pas choisi eux-mêmes de quitter le projet, ils ne 
s'identifiaient déjà plus au visage qu'il prenait: « où ça s'en allait, moi j'allais pas vers ça. C'est 
311 P. FRAISSE. Op. cit., p. 152-153. 
312 Rappelons-nous seulement les schismes importants engendrés aux États-Unis et en France par les conflits qui divisent Marc 
Smith de Bob Holman et Grand Corps Malade de Pilote le Hot. 
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ça qui est arrivé avec Bertrand puis avec Jonathan aussi313», explique Catherine Cormier-Larose. 
Aujourd'hui, chacun d'eux mène un projet qui réserve une place de choix à la poésie orale314. 
En janvier 2007, Slamontréal déménage à l'O Patro Vys et la Ligue Québécoise de Slam 
(LIQS) est officiellement fondée, regroupant deux villes: Montréal et Québec (qui tient alors sa 
première soirée). Avec la tournée de Grand Corps Malade au Québec, le momentum aurait 
difficilement pu être meilleur pour Slamontréal et pour son slammestre, qui en est justement à la 
production de Slamérica: « J'ai été sollicité de partout. Mais ça s'adonnait bien, parce que j'étais 
en train de finir mon disque de spokert word. [...] Puis là, t'avais les gens des Francofolies qui 
voulaient avoir des slams, le Musée d'art contemporain, t'avais toutes sortes d'événements en 
même temps. Ça a fait boum315.» Le public répond également à l'appel, si bien qu'on doit 
occasionnellement refuser des gens à la porte de l'O Patro Vys: une explosion comme il n'y en a 
pas eu sur la scène anglophone. Alexis O'Hara, qui a assisté à une soirée de Slamontréal à 
l'époque, avoue même: « j'étais impressionnée par les publics, parce que moi, j'ai jamais pu 
attirer autant de monde à mon propre show316.» La couverture médiatique importante accordée à 
Grand Corps Malade n'a donc pas été responsable de la création de la première scène de slam 
francophone au Québec, mais elle en a certainement permis le développement rapide, notamment 
en attirant un public important aux soirées montréalaises. Un public qui, toutefois, repartait 
souvent déçu: « Ils [les membres du public] pensaient que c'était de la musique, mais il n'y en 
avait pas. Puis là, tout à coup, ils étaient comme surpris317», se rappelle Jean-Sébastien Larouche. 
En effet, la plupart des poètes qui montent sur les planches à l'époque ont peu en commun avec 
313 S. JEUKENS. Entrevue avec Catherine Cormier-Larose, Op. cit. 
3,4 Bertrand Laverdure coordonne les Productions (Sic), qui mettent en relation la musique et la littérature; Jonathan Lafleur a 
créé Voix d'ici, un site web où on peut entendre des captations audio d'événements littéraires contemporains; Catherine 
Cormier-Larose a donné vie aux Productions Arreuh, qui promeuvent la poésie dans l'espace public par le biais d'interventions 
artistiques de toutes sortes. 
315 S. JEUKENS. Entrevue avec Ivan Bielinski, Op. cit. 
316 S. JEUKENS. Entrevue avec Alexis O'Hara, Op. cit. 
317 S. JEUKENS. Entrevue avec Christine Germain et Jean-Sébastien Larouche, Op. cit. 
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GCM. Plusieurs sont encore issus de la littérature écrite318 et, si certains se prêtent au jeu de 
l'oralité, d'autres profitent de la tribune qu'offre le slam pour « affîch[er] ainsi la contestation de 
toute une collectivité de lettrés récalcitrants à ce qu'ils jugent être un effet de mode et une 
•J | Q 
contrainte inacceptable, celle du temps et du jugement par le public .» Quelques conteurs, déjà 
familiers avec l'oralité, s'essaient également au cadre précis que propose le slam: un phénomène 
spécifique au Québec et attribuable à la forte tradition du conte qui y existe. Il y aura bien, aussi -
et de plus en plus fréquemment -, des rappeurs qui fréquenteront la scène et y trouveront un 
espace souvent unique de diffusion de leurs textes. 
Ce qu'a réussi à créer le mouvement de slam des premiers temps, c'est peut-être, 
justement, ce rassemblement de divers styles, voire de diverses générations et de diverses 
cultures: « C'était bigarré, versicolore et même multiethnique », affirme Mario Cholette à 
propos de la première saison de Slamontréal. Cholette, que nous avons déjà croisé au fil des 
pages précédentes, a été un personnage important pour les débuts de Slamontréal. Sa solide 
expérience de la scène et de l'organisation de spectacles de même que son vaste réseau de 
contacts ont certainement constitué des atouts qui doivent être soulignés: il a agi, notamment, en 
tant que slameur, chronomestre, coach de l'équipe montréalaise au Grand Slam et blogueur321. 
Selon lui, cet aspect communautaire et rassembleur constituait la réelle nouveauté du 
mouvement: « [QJuand on faisait des lectures de poésie, il y avait des lectures de poésie 
féministes, il y avait des lectures de poésie de la ville... c'était toutes des gang séparées, personne 
318 José Aquelin, Danny Plourde, Yolande Vïllemaire et Renée Gagnon sont tous montés sur les planches de Slamontréal au cours 
de la première saison. 
319 P. fRAISSE. Op. cit., p. 159. C'est le cas, notamment, de Jean-Philippe Tremblay, qui livra sur la scène de Slamontréal le 
texte « Lettre à un jeune pwètt », dans lequel il ironise ouvertement sur la poésie performée et attaque directement le slam: 
« allez powètt soit spirituel un dalaï-lama corporatif nouveau modèle du plateau qui sait l'art du bonheur de se mettre la tête 
dans le cul il faut qu'ils t'aiment être une rock star poudrée de la poésie un mystique attachant du slam c'est du théâââtre un 
pessstacle alors lance la lumière aux cochons danse ta danse de signes sales ». TREMBLAY, Jean-Phillipe. « Lettre à un jeune 
pwètt: texte lu dans le cadre des soirées Slam Montréal », Moebius, n° 120, 2009, p. 115-118. 
320 S. JEUKENS. Entrevue avec Mario Cholette, Op. cit. 
321 II a tenu jusqu'en 2008 Le blog du slam à Cholette, qui constituait à l'époque la seule source d'information exhaustive sur la 
scène de slam montréalaise. Depuis quelque temps, ce blog a repris vie sous le nom Le blog à Cholette, et l'auteur y publie ses 
« Humeurs poétiques ». 
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se mélangeait. [...] Je te dirais même, l'Ouest de Montréal et l'Est de Montréal, ça ne se 
"î "y*) 
rencontrait pas. Par le slam, ça s'est rencontré .» On retrouve donc, dans le mouvement de 
slam, un peu de cet esprit communautaire qui anima un temps les revues littéraires, mais sans 
orientation stylistique ou idéologique particulière (si ce n'est l'idée de l'ouverture à tous, avec les 
aspects stylistiques et idéologiques qui en découlent). À compter de la deuxième saison, la scène 
de Slamontréal s'est ouverte: Ivy ne pré-sélectionnait plus les participants. Au fil des mois, au fil 
des ans, les médias se sont désintéressés du mouvement et plusieurs participants fidèles des 
premières années se sont dissociés de Slamontréal (parmi lesquels Mario Cholette). Le public 
s'est fait moins nombreux; les participants aussi. On a vu des saisons en dents de scie. 
En parallèle des soirées régulières de la LIQS, Ivy a rapidement initié un projet de slam 
sessions au Quai des brumes, qu'il a donné « en sous-traitance » à Cholette, afin de recruter des 
participants pour les compétitions à l'O Patro Vys (rappelons qu'ils étaient choisis à l'avance). 
Après le départ de Cholette, Paolo Tofu (également D.J. lors des soirées régulières) a pris la 
relève de l'organisation et de l'animation pour la saison 2008-2009. Puis, le projet a pris fin. Si 
bien qu'à l'automne 2009, un collectif formé de Julie Dirwimmer, Francis Lujan, Fabrice Koffy et 
Xavier, quatre slameurs montréalais, a initié une série mensuelle de slam sessions du nom de 
Slam Jam Collectif324. 
À Montréal, le personnage d'Ivy est très présent sur la scène du slam; trop, selon certains. 
Il avoue lui-même qu'il « il y a eu souvent de l'interférence entre les slams de poésie qu['il] 
organise, les activités de slam qu['il] organise et [s]es spectacles325», ce qui a pu avoir un certain 
322 ibid. 
323 Le principe des slam sessions s'apparente fortement à celui des scènes ouvertes qui prolifèrent en France. Il s'agit d'un micro-
ouvert où les participants doivent se plier aux trois règles de base du slam, malgré qu'il n'y ait pas de compétition. 
324 Après près d'une année d'événements à L'Escalier, cette scène est devenue temporairement itinérante, l'Escalier ayant perdu 
son permis de spectacle suite au Slam Jam Collectif du 17 février 2010, lors duquel la visite impromptue de Grand Corps 
Malade, de passage au Québec, attira un public record, jusqu'à enfreindre la capacité légale de la salle. Les soirées ont 
maintenant lieu au Grillon Bar-Salon. 
325 S. JEUKENS. Entrevue avec Ivan Bielinski, Op. cit. 
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impact sur l'image du mouvement de slam qui y est transmise. D'un mouvement communautaire 
qui cherche la participation du plus grand nombre, il ressort facilement, au Québec comme aux 
États-Unis ou en France, un certain nombre d'artistes doués pour une poésie à la frontière entre la 
parole et la scène, qui en viennent à éclipser le mouvement dans son incarnation collective. Dans 
les grandes villes, ce phénomène est certainement plus présent, vu la préexistence d'instances de 
consécration pour les artistes de tous les domaines. 
Mais je te dirais que la caractéristique de Montréal, [...] c'est qu'au-dessus de nous, il y 
aune industrie. Ici, il y a une industrie, il y a une tv, il y a une scène. Tu peux être propulsé 
à l'échelle nationale, ici. Donc, il y a cet espèce de truc. Les gens viennent comme 
chercher des trucs. Des potions magiques, des ingrédients, tu vois, pour... Je dirais qu'il y 
a ce côté très individualiste, ici. C'est très individualiste; c'est pas du tout solidaire32 . 
2.2.3 SlamCap 
À Québec, c'est le poète André Marceau qui est responsable de l'implantation d'une scène 
de slam. Mu depuis longtemps par une vision multidisciplinaire de la littérature, Marceau s'est 
intéressé à l'oralité dès lors qu'il a été confronté à la relative fermeture du milieu de l'édition, de la 
même façon que l'avait été Marc Smith au milieu des années 1980. Dans les années 1990, au 
Québec, il est très difficile d'être publié: « il y avait des maisons d'édition, mais quelque part, 
pour être édité dans des revues, n'importe quoi, si t'es pas dans le réseau littéraire, t'es pas 
considéré vraiment, t'es toujours en dessous de la pile [...]. Et j'en suis venu à plus être attiré, 
finalement, par l'oralité », explique Marceau. Or, dans la ville de Québec, à la même l'époque, 
il n'y avait que peu d'espaces où les poètes pouvaient diffuser leur poésie. Il y a bien eu ce petit 
bar, L'Espace Lavoie, ouvert par un chansonnier près de la Place d'Youville, qui a accueilli, de 
1993 à 1996, les chansonniers et les poètes dans le cadre de micros-ouverts, et qui fut en quelque 
326 Ibid. 
327 S. JEUKENS. Entrevue avec André Marceau, Résidence d'André Marceau, Québec, 24 octobre 2009, Entrevue (64 minutes). 
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sorte « la première tribune, lieu où on pouvait se réunir pour de la poésie publiquement328», mais 
sans plus. C'est ainsi que Marceau commença à organiser, sporadiquement, quelques spectacles 
collectifs; en avril 1998, ce sera la première soirée de poésie au Tam Tam Café. Immédiatement, 
l'équipe du café adopte le concept et demande à Marceau de répéter l'expérience sur une base 
mensuelle: ce sera le début des Vendredis de poésie, qui durent encore aujourd'hui, de sorte que 
neuf ans avant l'arrivée du mouvement de slam dans la capitale « il y avait effectivement une 
scène à Québec, qui, à tous les mois, a fait un mélange de poètes invités qui sont reconnus, et une 
grande scène libre qui est ouverte et qui se fait dans un esprit dé convivialité ». La même année, 
Marceau fonde le Tremplin d'actualisation de poésie (TAP), afin d'encadrer les diverses activités 
qu'il met sur pied dans le but de rapprocher la poésie des gens. 
Le Tremplin d'actualisation de poésie, comme son nom l'indique, c'est pas une maison 
d'édition, c'est pas une maison de la culture, c'est pas un lieu, c'est vraiment plus un 
tremplin, un outil qui sert à actualiser la poésie. [...] Pour moi ce qui est actuel, ça ne veut 
pas dire que c'est fait au goût du jour; ce qui est actuel, ça veut dire: qui relève de l'acte. 
[...] [0]n a quand même gagné beaucoup de gens à la poésie par l'entremise des activités 
du TAP, parce qu'on a fait vraiment toutes sortes d'affaires [...] des choses vraiment 
proches du monde, de l'action.330 
De ce fait, lorsqu'à la fin de l'année 2006, Ivy contacte André Marceau (les deux hommes se 
connaissaient pour s'être côtoyés sur les bancs de l'Université Laval) pour le convaincre 
d'implanter une scène de slam à Québec, ce dernier avait déjà bâti un réseau de poètes soucieux 
de la façon de rendre leurs textes, ainsi qu'un public pour la poésie orale dans la capitale. 
Marceau avait déjà entendu parler du mouvement de slam, mais avait été rebuté par l'aspect 
compétitif de la chose. C'est après avoir assisté à une soirée montréalaise (lors des bancs d'essai 
de 2006) qu'il décida de tenir la première soirée de ce qui deviendrait SlamCap, en janvier 2007, 
au Tam Tam Café. Organisées sous l'égide du TAP, les soirées de slam de la capitale portent la 
Ibid. 
Ibid. 
Ibid. 
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marque des neuf années de poésie orale et performée qui les ont précédées et des préoccupations 
de leur slammestre, davantage intéressé par la poésie sonore et par la performance que par le rap, 
par exemple: « On laisse les gens faire l'approche qu'ils veulent, y compris la poésie performée 
[...] qui n'est pas aussi agréable que des textes rimés qui nous touchent le cœur331», affirme 
Marceau. La première à remporter un slam de poésie à Québec est Hélène Matte, une 
performeuse issue des arts visuels dont les débuts en poésie précèdent de 10 ans l'implantation du 
slam à Québec et qui, par coïncidence, avait découvert le slam au Green Mill de Chicago, là 
même où il est né, quelques mois avant la naissance de SlamCap. Ce qui caractérise également 
SlamCap, c'est son grand souci de l'équité et de la justice. Si c'est surtout dans le but d'ajouter au 
spectacle et d'impliquer le public que les pointages ont été intégrés au slam de poésie, sur la scène 
de la capitale, ils sont perçus comme un réel outil de démocratisation, voire d'éducation du public 
à la poésie: le public a le pouvoir de juger les poètes, mais pour ce faire, il doit prendre son rôle 
au sérieux. « Étant donné que nous prétendons que le Slam peut servir à rendre la poésie 
accessible à tous, il est préférable selon moi (et SLAM cap) de fournir les outils aux gens (à plus 
forte raison les juges) pour départir le côté show-business de celui de la poésie332», explique 
Marceau. Avant chaque joute, il réunit donc les juges (choisis de manière à constituer un 
échantillon représentatif de l'ensemble du public) afin de leur proposer des balises, ce qui 
« constitue en soi un acte de reconnaissance quant à l'importance du rôle qu'ils tiendront dans le 
jeu et, du coup, lui confère une certaine officialité333», qui, dans ce cas, est souhaitée. 
En parallèle de SlamCap, une autre scène de slam a existé à Québec, au cours de l'année 
2008. Le collectif Sékoïa, dirigé par Jonathan Guay, a tenu plusieurs soirées à l'AgitéE avant que 
331 ibid. 
332 A. MARCEAU. SlamCap: Présentateur officiel à Québec du Slam de poésie de la Ligue québécoise de Slam (LiQS), [En 
ligne], 4 janvier 2010, http://slamcap.blogspot.com/ 
333 Ibid 
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SlamCap ne s'y installe. Or, il ne s'agissait pas de joutes en bonne et due forme, mais plutôt d'un 
micro-ouvert où dominait le rap. 
2.2.4 SlamOutaouais 
En Outaouais, c'est à Gatineau que le mouvement de slam a élu domicile, là où, depuis 
1997, les Lundis de la poésie, orchestrés par l'Association des Auteurs et Auteures de l'Outaouais 
(AAAO), ouvraient un espace pour le partage de la parole poétique. Composés des performances 
de poètes invités, puis d'un micro-ouvert, les Lundis de la poésie ont encore lieu, chaque mois, au 
Troquet, et le réseau de poètes qui s'y est constitué depuis plus de 10 ans a fortement alimenté la 
scène de slam naissante, au printemps 2008. C'est aux Lundis de la poésie que Marjolaine 
Beauchamp a fait ses premiers pas sur la scène. « Elle avait fait un texte sur la liberté », raconte 
le slammestre Pierre Cadieu. « Et ça m'était resté en mémoire. Quand je l'ai approchée pour le 
slam, elle était réticente à venir. Elle n'avait pas la prétention d'être capable de slamer devant un 
public334». Depuis, elle a fait du chemin: membre de l'équipe de SlamOutaouais aux Grand Slam 
de 2008 et 2009, elle a raflé la première place au concours individuel en 2009, ce qui l'a menée 
en France, où elle a pris la deuxième place à la Coupe du Monde de slam, en juin 2010. La 
proximité avec Ottawa, où le Capital Slam existe depuis l'an 2000, a également été déterminante 
pour SlamOutaouais. Mehdi Hamdad, poète et musicien bilingue de la région outaouaise, a 
notamment fait partie de l'équipe d'Ottawa au CFSW en 2007, avant de mettre la main à la pâte 
de l'animation de SlamOutaouais et de se qualifier pour représenter Gatineau au Grand Slam 
2008. 
« Les six endroits où il y a des joutes de slam au Québec ont leur personnalité propre. À 
Québec, il y a une forte teneur en poètes purs qui ont une démarche littéraire, alors qu'à 
Sherbrooke, ça part du communautaire, il y a plus de textes revendicateurs », suggère 
334 A. MAGNY. « Maijolaine Beauchamp: Une fleur de slam sans pareille », Le Droit (Ottawa), 6 octobre 2008, cahier 
« Actualités », p. 15. 
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[Pierre Cadieu] à titre d'exemple, ajoutant que l'Outaouais se démarque par son équipe 
intergénérationnelle335. 
C'est précisément cet aspect intergénérationnel qui fait la fierté de la scène et de l'AAAO, qui la 
chapeaute, puisqu'il apparaît comme nouveau dans la région: «"Le slam permet de faire la 
jonction entre les jeunes et le troisième âge. Je ne suis pas audacieux en disant que le slam nous 
attire une clientèle et des participants de 17 à 82 ans", avance Gaston Therrien336.» C'est peut-être 
précisément pour attirer plus de jeunes dans ses rangs que l'AAAO a confié à l'un de ses 
membres, en 2008, le projet de développer une scène de slam en Outaouais. Pierre Cadieu n'était 
d'ailleurs pas étranger à la poésie orale. Éditeur et poète, il a connu la scène des années 60 et 70, 
prenant part à plusieurs événements littéraires, parmi lesquels la Nuit de la poésie 1970. « [I]l a 
côtoyé sur scène et dans la vie Claude Gauvreau, Gérald Godin, Gilbert Langevin, Plume 
Latraverse et Pierre Morency .» L'équipe de SlamOutaouais a fait bonne figure lors des trois 
finales provinciales auxquelles elle a pris part. Toujours composée de jeunes auteurs comme 
d'artistes expérimentés (issus des milieux de la musique, comme Guy Perreault, ou du conte, 
comme Diane Bouchard), elle a terminé au deuxième rang en 2008 et en 2009, puis au troisième 
rang en 2010. 
2.2.5 Slam du Tremplin338 
À Sherbrooke, c'est à l'automne 2007 qu'a germé l'idée des soirées de slam du Tremplin, 
nommées ainsi en référence au Tremplin 16-30, l'organisme qui les accueille chaque mois339. 
335 « Pierre Cadieu: La voix haute », Voir, avril 2010, [En ligne], 1er avril 2010, 
http://www. voir.ca/publishing/article.aspx?zone= 1 &section=l 0&article=70215 
336 M. LEMERY. « Gaston Therrien président d'honneur du Salon du livre de l'Outaouais. Année de fête pour les auteurs d'ici », 
Le Droit (Ottawa), 21 mars 2009, cahier « Arts et Spectacles », p. A3. 
337 « Pierre Cadieu », L'Association des auteurs et auteures de l'Outaouais, [s.d.], [En ligne]: http://www.aaao.ca/cadieu.htm. 
338 L'auteure de ce mémoire tient à spécifier que la description des divers événements qui ont mené à la création de la scène de 
slam sherbrookoise et de l'esprit qui l'anime, est un réel défi pour elle. Elle entre ici dans la zone où la distance entre la 
chercheuse et l'artiste s'amincit dangereusement, puisqu'elle a été (et demeure encore) partie prenante de tout ce dont il sera 
question ici. En trois ans de soirées de slam mensuelles au Tremplin, elle ne s'est absentée que deux fois, ce qui lui fournit une 
connaissance fort détaillée de cette scène, tout en la plaçant dans une position particulièrement inconfortable quand vient le 
temps d'en faire le portrait objectif. 
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C'est Charles Fouraier, directeur de la programmation au Tremplin, qui a d'abord pensé à 
développer une scène de slam entre ses murs, convaincu que cela pourrait présenter un intérêt 
pour les résidents. Il a donc fait appel au poète Frank Poule qui, croyait-il, pourrait coordonner et 
animer la scène. Ce dernier, qui n'avait que vaguement entendu parler du mouvement, a fait des 
recherches et a « collé à l'idée populaire, je dirais même populiste, du slam340». En octobre 2007, 
il invitait Ivy, Queen KA et Mathieu Lippé, trois poètes de la scène montréalaise, à proposer au 
public sherbrookois mie démonstration de slam, suivie d'un micro-ouvert. Dès le mois suivant, ce 
fut le coup d'envoi de la première saison, à l'issue de laquelle l'équipe du Tremplin remporta le 
Grand Slam 2008, à sa première participation. 
À Sherbrooke, comme à Montréal, à Québec ou à Gatineau, la scène de slam n'a rien 
d'une génération spontanée: un solide réseau d'auteur-e-s de la relève, qui s'étaient rassemblés 
depuis le début des années 2000 autour du cercle d'écriture les Plumes de L'ombre341 et du 
Festival du texte court de Sherbrooke342, a pris d'assaut la scène du Tremplin dès les premières 
soirées. Les membres des Plumes de L'ombre - par ailleurs loin d'être tous issus du milieu 
littéraire - avaient déjà une certaine expérience de la scène grâce à des lectures publiques et des 
lancements-spectacles qu'ils organisaient régulièrement pour diffuser leurs publications 
collectives. Quant au Festival du texte court, il avait déjà entrepris de forger un public local pour 
les événements de poésie. Si Frank Poule, à 24 ans, devenait en 2007 le plus jeune slammestre du 
Québec, il n'était pas dépourvu d'expérience et de contacts dans le milieu pour autant: membre 
339 Central au développement de la scène sherbrookoise, le Tremplin comporte divers volets, notamment des logements sociaux 
pour les jeunes de 16 à 30 ans, des plateaux de travail, ainsi qu'une salle multifonctionnelle qui se veut, notamment, un espace 
de diffusion pour la relève artistique en Estrie. 
340 Frank Poule, cité par D. TARDIF. « Frank Poule. Il va y avoir du slam », Voir, [En ligne], 25 mars 2010 
http://www.voir.ca/publishing/article.aspx?zone=5&section=8&article=70053 
341 Groupe fondé à Granby en l'an 2000 par Jean-François Vachon, qui en créa ensuite une section sherbrookoise en 2002. En 
2009, les Plumes de L'ombre changeaient de visage pour devenir les Quinzes, un cercle d'écriture qui se réunit 
mensuellement, le 15 du mois. 
342 Festival fondé en 2006 par le poète guinéen Thierno Souleymane Barry, qui en assura la direction artistique en 2006 et 2007, 
en collaboration avec plusieurs membres des Plumes de L'ombre. Le Festival est aujourd'hui dirigé par un collectif formé de 
Frank Poule, Marc-André Dansereau et Sophie ]eukens. 
des Plumes de L'ombre depuis 2004 et collaborateur du Festival du texte court343, il a tôt fait de 
mobiliser son réseau à participer à la scène, le laissant apprivoiser peu à peu le concept de 
compétition. Aux côtés de ces jeunes poètes, on a rapidement vu monter sur les planches du 
Tremplin de nombreux artistes du hip hop; puis, d'année en année, des gens de divers milieux ont 
empoigné le micro, si bien qu'au cours de la saison 2009-2010, ce sont soixante poètes qui ont 
pris part aux soirées, que ce soit dans le cadre de la joute ou des micros-ouverts. Âgés de 14 à 60 
ans, ils sont issus du hip hop, de la chanson ou de la littérature écrite, quand ils n'en sont pas 
carrément à leur première expérience sur scène. On a même vu des résidents du Tremplin 16-30 
se prêter au jeu, allant à l'occasion jusqu'à remporter une joute! 
La scène sherbrookoise est généralement perçue comme jeune, communautaire et 
contestataire, à l'image de l'organisme qui la soutient et de son slammestre: « Pour peu que l'on 
ait jasé quelques minutes avec Frank Poule, on sait qu'il n'est pas du genre à embrasser la norme 
servilement, et la façon dont se déroulent les joutes de Slam du Tremplin porte le sceau de cet 
irréductible anticonformisme344.» En effet, la compétition n'y est pas prise très au sérieux: des 
spectateurs sont parfois nommés juges malgré leur méconnaissance complète de la poésie, voire 
de la langue française345. Il s'agit également de la seule scène au Québec qui n'utilise pas de 
cartons de pointage: les juges y crient simplement leur verdict chiffré dans un ordre aléatoirement 
déterminé par le slammestre, s'influençant ainsi allègrement les uns les autres. L'hymne des 
soirées de slam du Tremplin (composé par Frank Poule, sur l'air de Take me out to the ballgame) 
témoigne bien de l'esprit tumultueux qui y règne, très proche des origines américaines du 
mouvement: 
Traîne-moi voir les jeux de mots 
Où la parole s'enflamme 
343 Depuis trois ans maintenant, la finale locale de slam a lieu dans le cadre de ce festival. 
344 D. TARDIF. Op. cit. 
345 On y a déjà vu un hispanophone ne donner que des 10/10, trop gêné de juger des poèmes qu'il ne comprenait qu'à moitié. 
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Y'aura des poèmes en tabarnak 
Et tant mieux si j'en deviens maniaque 
Laisse-moi huer les poètes du coin 
Où bien les acclamer 
Car c'est une, deux, trois minutes dehors 
Dans une soirée de slam 
Le souci de créer des échanges entre les diverses scènes du Québec est également très présent sur 
la scène du Tremplin. À chaque mois ou presque, Frank Poule convie un slameur d'une autre ville 
à faire office de poète sacrifié346, ou à tenter sa chance au Grand Chelem, un concept qu'il a créé à 
l'automne 2009347. Le Grand Chelem est à la fois un prétexte pour faire découvrir des 
performeurs chevronnés au public sherbrookois et une façon de transcender le cadre habituel du 
slam pour offrir une perspective différente sur la performance poétique, puisque les accessoires et 
la musique y sont permis. Par ailleurs, on remarque, à Sherbrooke, une volonté de voir le 
mouvement de slam dépasser les murs du Tremplin, voire le simple cadre des joutes mensuelles. 
Toutes les soirées de la saison 2009-2010 ont été diffusées en direct sur les ondes de CFLX, la 
radio communautaire de l'Estrie. Au début de l'année 2009, on a aussi vu naître un collectif 
informel nommé la Slamille (adaptation libre du concept étasunien de slamily) qui regroupe sur 
une base volontaire les plus fidèles participants aux soirées de slam autour de projets divers, 
développés et coordonnés collectivement . 
2.2.6 Slam Mauricie 
Trois-Rivières est une ville qui entretient avec la poésie une relation particulière. La 
présence du très renommé Festival International de Poésie de Trois-Rivières (FIPTR) y inscrit 
346 Le poète sacrifié est celui à qui revient la difficile tâche de briser la glace, permettant ainsi aux juges de se définir une échelle 
de référence quant à l'attribution des leurs pointages tout au long de la soirée: son intégration à la joute répond à la croyance 
selon laquelle le premier poète est toujours jugé trop sévèrement. 
347 II s'agit d'un véritable marathon qui met un poète au défi de performer pendant 22 minutes et 22 secondes. À cinq reprises, à 
des moments pré-déterminés de sa performance, le public décide de laisser le poète poursuivre ou de le faire taire, en votant à 
l'aide de cartons noirs et blancs. 
348 La Slamille travaille notamment, à l'heure actuelle, sur un album qui regroupera une vingtaine de poètes ayant pris part aux 
soirées du Tremplin entre 2007 et 2009. Pour le volet live de l'enregistrement, elle a également organisé une petite tournée 
estrienne au printemps et à l'été 2010, offrant des spectacles dans les environs de Sherbrooke. 
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une vision de la poésie centrée sur l'écrit: pour participer au Festival, il faut avoir publié un 
ouvrage, l'édition constituant, en quelque sorte, le baromètre de la légitimité d'un poète. Les 
événements proposés par le FIPTR relèvent ainsi, la plupart du temps, de la plus pure tradition du 
récital de poésie, si bien qu'aucune scène centrée sur l'oralité ou la performance en poésie ne 
semble s'être installée dans la ville, si ce n'est celle du rap. Le slam a donc fait son arrivée dès 
2006 à Trois-Rivières, mais dans cette forme apparentée au rap qu'a répandue la popularisation de 
Grand Corps Malade. On a assisté à quelques événements ponctuels, d'abord dans le cadre du 
Salon du livre de Trois-Rivières, qui intégrait un atelier de slam à sa programmation en 2006 (il 
s'agissait en fait d'« une activité qui consiste à la présentation de poésie libre, présentée à la 
manière d'un rap a capella349», organisée en collaboration avec Jeunesse Hip Hop Mauricie dans 
le but avoué d'attirer les jeunes); puis dans le cadre du Festival urbain, un événement à 
prédominance hip hop, où Dany Carpentier (alias Nâïd), fondateur du festival, a organisé le 
premier slam session trifluvien en 2006. Quant aux premières joutes en bonne et due forme, elles 
eurent lieu dans le cadre de la Semaine slam, orchestrée par Sébastien Dulude, dont la première 
(et l'unique) édition s'est tenue du 3 au 8 septembre 2007, soit quelques mois seulement après la 
fondation de la LIQS. Dulude y organisa deux compétitions où les participants étaient 
sélectionnés à l'avance (et provenaient de Montréal, Québec et Trois-Rivières), de même qu'une 
joute ouverte. Or, si ce projet aurait pu paver la voie à la création d'une scène régulière, tel n'a pas 
été le cas, et telle n'était pas la volonté de son organisateur. « Nous souhaitons en rester à un 
concept événementiel, d'indiquer Sébastien Dulude. J'aimerais qu'on ait des soirées comme ça 
trois fois par année pour commencer. Ça me semble convenir au bassin de poètes d'ici intéressés 
349 L. CORBO. « Le Salon du livre mise sur ses 18 ans. Un profil festif et engagé pour souligner la majorité », Le Nouvelliste 
(Trois-Rivières), 23 mars 2006, cahier « Arts et culture », p. 43. 
114 
à se lancer dans la slam poésie350.» En 2007, Dulude percevait déjà la difficulté de tenir une série 
régulière à Trois-Rivières, vu l'absence de réseau pré-existant. 
C'est aussi la réalité qui frappa Mike McNeil lorsqu'il décida, en février 2009, de fonder 
Slam Mauricie et de tenir des joutes mensuelles à l'Embuscade en vue de prendre part au Grand 
Slam 2009. Puisqu'il souhaitait lui-même participer aux joutes, McNeil confia l'animation de la 
scène à David Goudreault, originaire de Trois-Rivières, mais résident de Sherbrooke, où il 
participe activement à la scène de slam. Goudreault ne fut pas le seul poète de l'extérieur à 
prendre part à la scène trifluvienne: plusieurs poètes qui participaient déjà aux scènes 
montréalaise, québécoise et sherbrookoise concoururent à Trois-Rivières, si bien que certains 
poètes participèrent à deux finales locales en 2009. De la finale trifluvienne de 2009, seuls trois 
slameurs sur dix habitaient Trois-Rivières. Qui plus est, un seul d'entre eux se qualifia pour 
représenter sa ville au Grand Slam, les autres membres de l'équipe venant tous trois de l'extérieur, 
ce qui ne semblait pas problématique aux yeux du slammestre Mike McNeil: « La provenance 
géographique des participants ne nous préoccupe pas. Ce sur quoi on veut mettre l'emphase, c'est 
sur ce qui se passe quand les slammeurs mettent les pieds sur la scène pour s'exprimer351», 
affirme-t-il. Il n'en demeure pas moins qu'à la suite de cet événement, désapprouvé par plusieurs 
slameurs et slammestres québécois, la LIQS a adopté un règlement interdisant aux poètes de 
concourir sur plus d'une scène au cours d'une même saison, amenant Trois-Rivières à développer 
davantage son bassin de poètes locaux au cours de la saison 2009-2010. 
350 F. HOUDE. « La poésie sort du placard. La semaine slam sera présentée du 3 au 8 septembre au Zénob », Le Nouvelliste 
(Trois-Rivières), 3 septembre 2007, cahier « Actualités », p. 22. 
351 F. HOUDE. « Un quatuor trifluvien à la finale québécoise de slam poésie », Le Nouvelliste (Trois-Rivières), 1er septembre 
2009, cahier « Arts et culture », p. 24. 
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2.2.7 Slam Lanaudière 
Joceiyn Thouin, créateur et slammestre de Slam Lanaudière, est originaire de la région de 
Joliette; c'est toutefois à Montréal, où il résidait en 2007, qu'il rencontre le mouvement de slam, 
au cours de la première saison de Slamontréal, à l'issue de laquelle il a d'ailleurs fait partie de 
l'équipe de Montréal au tout premier Grand Slam. C'est également dans les coulisses de 
Slamontréal qu'il rencontre Jean-Sébastien Martin, directeur de la Chasse-Galerie de Lavaltrie, 
qui tourne alors un documentaire sur le slam. Sachant qu'il retourne bientôt s'établir à Joliette, 
Thouin discute avec Martin de la possibilité de démarrer une scène de slam à Lanaudière. En 
juillet 2008, lorsque le slameur français Ami Karim passe par la Chasse-Galerie au cours de sa 
tournée québécoise, Martin invite donc Thouin et quelques autres poètes montréalais à venir 
agrémenter le spectacle de leurs performances. C'est ce soir-là que le projet devient sérieux; à 
l'automne 2008, il démarre officiellement. « On a fait une première soirée en décembre 2008 à 
l'Azile, une soirée hors concours, qu'on a appelée Soirée de fondation de Slam Lanaudière, dans 
le presque anonymat total, avec très peu de gens, où il y a trois personnes qui ont fait des textes, 
dont moi, Valérie Côté352 et Mélanie Rivet353 », raconte Thouin. C'était le premier événement de 
slam dans la région, si ce n'est une session de slam orchestrée par Mélanie Rivet quelques mois 
auparavant. Comme en témoigne cette première soirée, il s'avère difficile de tenir de tels 
événements en région, particulièrement sur une base régulière. La culture des événements de 
poésie y est rarement installée; le public reste, souvent, à convaincre. Néanmoins, le mouvement 
de slam y prend tout son sens, pour peu que l'on soit prêt à travailler fort pour l'y implanter, ce 
qu'a fait Joceiyn Thouin. Convaincu qu'aucune ville de la région ne détenait un bassin de 
population assez grand pour accueillir mensuellement un slam de poésie, il a développé l'idée 
d'une scène itinérante, qui s'installerait dans une nouvelle ville chaque mois. L'idée avait d'autant 
352 Poétesse qui avait pris part à la scène de SlamCap et qui venait tout juste d'emménager dans la région lanaudoise. 
353 C'est par le biais de son site web, Art à toi, que Joceiyn a découvert cette poétesse lanaudoise qui avait un intérêt pour le 
mouvement de slam. 
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plus de pertinence que le territoire régional est vaste, et qu'il y avait peu de chance pour que ceux 
qui n'étaient pas familiers avec ce genre de soirées ne fassent des heures de route pour y assister: 
il fallait aller à la rencontre des gens. Grâce à un partenariat avec le Réseau des Organisateurs de 
Spectacles Émergents de Lanaudière (ROSEL) développé par Jean-Sébastien Martin354, l'idée a 
pu se réaliser. Cela signifiait par contre qu'il fallait développer un public dans plusieurs villes355 
plutôt que dans une seule: mission difficile. « La première année a été assez difficile », rapporte 
Thouin, « on n'a pas eu toujours le public; on n'a pas toujours eu le nombre de participants; j'ai 
eu beaucoup de difficulté à recruter. Et j'ai pas eu beaucoup d'artistes professionnels, [...] presque 
pas même356 ». La scène de Slàm Lanaudière a accueilli beaucoup de gens qui partageaient pour 
la première fois leurs écrits: « Les premiers participants, surtout, c'était des gens qui écrivaient ou 
qui avaient écrit pour se libérer d'une souffrance, [...] donc c'était des textes très personnels357», 
raconte le slammestre. La moyenne d'âge est également plus élevée sur cette scène que dans le 
reste de la province. Or, bien que le recrutement des participants semble toujours difficile, Slam 
Lanaudière accueille de plus en plus de gens qui ont une certaine expérience de scène, dans des 
domaines connexes, le plus souvent. 
« Souvent, le slam est considéré comme un art urbain, mais il n'y a rien d'urbain là-
dedans. C'est parce que c'est plus facile de faire ça dans des villes parce qu'il y a plus de monde, 
mais il n'y a absolument rien d'urbain dans le fait de faire de la poésie », croit Jocelyn Thouin. 
Ces deux dernières années, il l'a prouvé en tenant des événements de slam dans des villes aussi 
petites que St-Jean-de-Matha (3 745 habitants) et St-Michel-des-Saints (2 500 habitants). « Et 
354 La Chasse-Galerie fait, bien entendu, partie du ROSEL. 
355 Au cours de ses deux premières saisons, la scène s'est déplacée à Terrebonne, Mascouche, Lavaltrie, Joliette, St-Jean-de-
Matha, St-Michel-des-Saints et L'Assomption. 
356 S. JEUKENS. Entrevue avec Jocelyn Thouin, Op. cit. 
357 Ibid. 
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mon objectif ultime, c'est d'aller encore lh30 après St-Michel-des-Saints, à la réserve attikamek 
Manawan, pour tenir une soirée de slam avec les Attikameks », confiait-il en novembre 2009 . 
2.2.8 Tentatives passées et perspectives futures 
De 2006 à 2009, la LIQS s'est développée à un rythme accéléré, voyant deux nouvelles 
villes joindre ses rangs chaque année; au cours de la saison 2009-2010, on n'a vu naître aucune 
nouvelle scène. Quelques soirées, organisées par Soliel Perreault, ont eu lieu à Rimouski, mais la 
série s'est interrompue avant d'avoir officiellement joint la ligue. Dans tous les cas, il apparaît 
difficile d'implanter une scène dans une communauté où la culture de la poésie orale ne précède 
pas le mouvement de slam. Hors des grands centres, c'est souvent le cas, et la taille restreinte des 
populations rend la tâche d'autant plus ardue. En effet, pour qu'une scène soit admise au sein de la 
ligue, elle doit obligatoirement tenir six joutes régulières, deux demi-finales et une finale par 
saison, chacun de ces événements devant regrouper au minimum six participants360. « J'ai 
l'impression que ça [le mouvement de slam] va continuer à grossir, mais qu'il va falloir aussi 
qu'on ait des outils à offrir et qu'on soit en mesure d'aller aider [les nouvelles scènes] à 
défricher361», estime Jocelyn Thouin, selon qui cette responsabilité reviendrait à la LIQS (et lui 
donnerait tout son sens). 
Néanmoins, si aucune nouvelle scène n'est née au Québec depuis septembre 2009, il 
existe maintenant deux scènes francophones en Ontario qui se réclament du mouvement de slam. 
La première, qui a pignon sur rue à la Librairie Grand Ciel Bleu de Sudbury, est orchestrée par le 
Salon du livre du Grand Sudbury, en collaboration avec les Éditions Prise de parole. La seconde 
358 Ibid. 
359 Thouin n'est pas seul à tenter de développer une scène de slam en milieu rural: en Ontario, des soirées mensuelles ont lieu 
depuis 2008 dans la région de Lanark County, regroupant des poètes de divers villages sous l'égide de la LiPS (Live Poets 
Society). En 2010, l'équipe de Lanark County en était à sa troisième participation au Canadian Festival of Spoken Word. 
360 Cette règle, arbitrairement établie par le slammestre montréalais, a pris valeur de code au sein de la ligue, qui n'a toutefois pas 
de règlements officiels. 
361 Ibid. 
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propose des soirées de slam mensuelles à la galerie de l'Alliance Française d'Ottawa, depuis 
février 2008. Selon le directeur l'alliance, Alain Vais, le slam répond parfaitement à la mission de 
l'organisme, « soit de promouvoir la culture francophone tout en s'ouvrant au dialogue avec les 
autres cultures ». Ainsi les soirées de l'Alliance Française sont-elles bilingues; chaque mois, 
elles mettent en scène une performance offerte par un artiste invité, suivie d'une joute. 
2.2.9 La LIQS: une communauté à l'échelle nationale ? 
De la même façon que PSI aux États-Unis et que SpoCan au Canada, la LIQS rassemble 
toutes les scènes québécoises qui tiennent des slams de poésie mensuels (et qui répondent aux 
quelques normes évoquées plus tôt). Toutefois, alors que PSI et SpoCan sont avant tout des 
organisations collectives (fondées lors de rassemblements nationaux), dotées d'un conseil 
d'administration élu et dont les slameurs peuvent devenir membres, la LIQS est née de l'initiative 
d'un seul individu, Ivy, dans le but premier de tenir une rencontre nationale. « À la base, on ne 
s'est pas jamais réuni vraiment pour en discuter. Mais moi je ne voyais pas l'utilité, non plus, de 
le faire [...] en fait le but de la ligue, c'est de fédérer un peu les villes, si tu veux, pour qu'ils nous 
envoient du monde au Grand Slam. C'est à ça que ça sert363», explique Ivy. Et comme l'objectif 
était de faire croître le mouvement rapidement, afin d'avoir le plus grand nombre d'équipes 
possible au Grand Slam, des balises simples furent établies (et arbitrairement outrepassées, à 
l'occasion, par Ivy, selon qui « moins l'exigence est haute, détaillée et complexe, plus c'est 
simple; plus il y a de gens qui y adhèrent364.») Or, si c'est réellement au sein de ces organisations 
chapeautant les slams de poésie que s'incarne, au Canada et aux États-Unis, l'aspect démocratique 
du mouvement (PSI et SpoCan, en plus de constituer des réseaux tangibles, sont avant tout des 
362 V. LESSARD. « Le slam sort la poésie des livres », Le Droit (Ottawa), 29 mars 2008, cahier « Arts et spectacles », p. A3. 
363 S. JEUKENS. Entrevue avec Ivan Bielinski, Op. cit. 
364 Ibid. 
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espaces ouverts d'implication pour les slameurs), le Québec doit pour l'instant se contenter de 
réseaux informels. « [Présentement, la ligue est égale à la somme de ses membres. La ligue 
n'existe pas. Il n'y a pas de bureau, il n'y a pas de c.a., il n'y a pas de président, il n'y a pas de 
personne-ressource, il n'y a pas de permanence365.» En réalité, la LIQS n'a pas de membership 
officiel; ses acteurs principaux sont les slammestres, qui se réunissent une ou deux fois l'an, pour 
prendre quelques décisions collectives, principalement relatives au Grand Slam, un événement 
qui témoigne fort bien de la dynamique qui anime la ligue: bien que les slammestres commencent 
à partager certaines tâches, le plus grand rassemblement national de slam au Québec demeure 
chapeauté par IntyProd, la maison de production d'Ivy, et n'a jamais eu lieu ailleurs qu'à 
Montréal. Une compétition par équipes s'y déroule, de même qu'une courte finale individuelle qui 
permet de choisir le représentant du Québec à la Coupe du monde de slam, à Bobigny366. En ce 
sens, le Grand Slam demeure très différent des finales qui ont cours aux États-Unis, au Canada et 
en France, où l'on y retrouve, en marge de la compétition officielle, des ateliers, des micros-
ouverts, des spectacles thématiques et des activités sociales (parfois même sportives367). Le 
CFSW, ainsi décrit par Alessandra Naccarato, témoigne notamment de cet esprit festif et 
communautaire: « at night, you have the bouts between the différent teams, but during the day, 
we have like workshops, [...] informational sessions on how to get grants, how to run a slam, how 
to start a new slam sériés: things like that that are really helpful and taught by our peers. And then 
open-mikes with différent focuses and features368.» Grâce à cette prolifération d'activités ouvertes 
à tous, plusieurs participent au CFSW sans faire partie d'une équipe, ce qui en fait un lieu de 
365 S. JEUKENS. Entrevue avec Jocelyn Thouin, Op. cit. 
366 Le tout premier Grand Slam, en 2007, consacra l'éternelle rivalité entre Québec et Montréal, sous le regard de Marc Smith et 
de Pilote le Hot, qui s'étaient déplacés pour l'occasion. Montréal remporta la compétition par équipes et Jean-Sébastien 
Larouche, la compétition individuelle. La coupe passa brièvement aux mains de Sherbrooke en 2008 (à la suite d'une finale 
qui opposa - à la surprise générale - Sherbrooke et Gatineau), pour revenir à Montréal en 2009 et en 2010. Mathieu Lippé et 
Maijolaine Beauchamp remportèrent pour leur part la palme individuelle lors des finales de 2008 et 2009, terminant ensuite 
tous deux en deuxième position à la Coupe du Monde; en 2010, c'est David Goudreault qui s'est mérité les honneurs 
individuels. 
367 Rappelons, à titre d'exemple, le traditionnel match de baseball tenu chaque armée dans le cadre du NPS. 
368 S. JEUKENS. Entrevue avec Alessandra Naccarato, Op. cit. 
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rassemblement incontournable pour les poètes du mouvement de slam. Quant au Grand Slam, il 
attire bien quelques slameurs venus encourager leurs pairs, mais sans plus369. 
À l'été 2009, grâce à l'initiative du slammestre lanaudois Jocelyn Thouin, avait lieu le tout 
premier Slamboree, un rassemblement national qui se présente en quelque sorte comme une 
alternative au Grand Slam. « J'ai voulu faire un événement qui est ouvert à tout le monde, où 
autant ceux qui ont gagné que ceux qui ont pas gagné370» peuvent participer, explique Thouin. 
Organisé à Lavatrie, sur le terrain de la Chasse-Galerie, où les poètes plantent leur tente le sou-
venu, le Slamboree comprend une compétition individuelle où s'affrontent des slameurs de 
partout au Québec librement inscrits, de même que des activités sociales diverses. Lors de 
l'édition 2010, Thouin a notamment relevé le défi d'enrôler les participants dans un tournoi de 
volley-ball. 
2.3 Pour une définition québécoise du slam 
2.3.1 Au coeur de la poésie orale: flous définitoires 
La réception et l'évolution du mouvement de slam au Québec se fait au carrefour des 
cultures anglophone et francophone, qui l'appréhendent de manière très différente. Il en résulte 
que le Québec est aux prises avec une double définition du terme « slam », qui réfère tout autant 
à sa forme originale (issue de la culture anglophone) qu'à la forme qu'il a prise au sein de la 
culture francophone, notamment en France, axée sur la transmission orale de la poésie. Cette 
seconde forme est plus difficile à cerner, en ce qu'elle ne présente que peu d'innovations face aux 
pratiques de la poésie orale qui l'ont précédée. 
369 Les poètes ont parfois le réflexe de créer eux-mêmes ces espaces de partage ouverts, à l'extérieur de la compétition régulière. 
En 2008, par exemple, à la toute fin du Grand Slam, les participants des différentes villes sont restés au Lion d'Or après le 
départ du public pour fêter ensemble. Mathieu Lippé, qui venait de remporter la finale individuelle, a alors placé une chaise au 
milieu de la salle et a invité quiconque avait envie de dire un poème à monter sur la chaise et à le faire. Les poètes ont donc 
continué à partager leurs mots jusqu'aux petites heures du matin grâce à cette initiative de Lippé. Plusieurs poètes qui ne 
faisaient pas partie d'une équipe lors du Grand Slam mais qui étaient venus encourager leurs pairs ont aussi pu participer à ce 
micro-ouvert improvisé. 
370 S. JEUKENS. Entrevue avec Jocelyn Thouin, Op. cit. 
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Le slam américain, incluant le Canada, c'est vraiment un concours. [...] Ça, c'est très 
clair. Le slam de la façon dont les Européens, surtout les Français, le définissent, c'est un 
peu le spoken word, finalement. Sauf qu'ils ont plus la dimension rime souvent dans les 
textes qu'il n'y a pas dans le spoken word. Qu'il y a un peu dans le spoken word 
anglophone, mais qu'il n'y a pas dans le spoken word francophone371. 
Le terme spoken word, que suggère D.Kimm pour qualifier cette appréhension plus « française » 
du mouvement de slam, est issu de la culture anglophone et possède également une définition 
floue, et pour le moins ouverte. Par ailleurs, « the term "spoken word" creates problems because it 
has the very broad and literal sense of spoken language as opposed to written language372.» Après 
avoir interrogé des dizaines d'artistes montréalais sur le sujet, Victoria Stanton et Vince Tinguely 
en sont arrivés à la conclusion qu'il est « impossible for the artistes interviewed to even agree on 
what this practice should be called! [...] we've defined "spoken word" as being primarily about 
the artist presenting texts in a live setting .» Ils estiment donc que le spoken word relève de 
l'oralité et de l'échange direct entre poète et public, soit du contexte de performance plus que du 
contenu ou de la forme du texte; il peut alors recouvrir diverses pratiques artistiques, puisqu'il 
s'agit d'un « generic term applied to a wide range of text-based performances374». En réalité, le 
spoken word se trouve au carrefour de la littérature, du théâtre et parfois même de la musique, ce 
qui en fait une forme par essence interdisciplinaire et propice à l'interdisciplinarité375: « there's 
always, because it's between art forms, people who really push the envelope and push into 
différent boundaries, and push into différent médiums, because we're already almost between, 
"XI f\  
like between the writing and the performance », croit Alessandra Naccarato. En ce sens, le 
spoken word ne réfère pas, à l'origine, à un genre littéraire précis, encore moins à un style 
d'écriture. Il prend plus tôt l'aspect d'un espace « within which a wide array of artistic practices 
371 S. JEUKENS. Entrevue avec D.Kimm, Op. cit. 
372 J. CAMLOT et T. SWIFT, dir. Op. cit., p. 165. 
373 V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. xi. 
374 Ibid., p. 1. 
375 En ce sens, il est significatif que l'étude de Stanton et Tinguely prenne pour titre Impure. 
376 S. JEUKENS. Entrevue avec Alessandra Naccarato, Op. cit. 
122 
[can] meet: theater, dance, poetry, storytelling, performance art, popular music, rap, and even 
stand-up comedy377», recouvrant ainsi, entre autres choses, diverses pratiques de la poésie orale 
telles que la dub poetry jamaïcaine, la poésie sonore, la lecture ou le récital de poésie et le slam 
de poésie. Dans le milieu anglophone, le slam est effectivement perçu comme l'un des multiples 
modes de diffusion du spoken word. « What I want slam to be and what I approach slam as, is 
simply a format in which spoken word takes place », affrme Naccarato, ajoutant toutefois, en 
toute lucidité: « I think that in reality it has more implications, and structurally impacts writing 
methods and expression methods more than that and sometimes in a way that confines it378». Du 
côté anglophone, on n'hésite d'ailleurs pas à qualifier de spoken word les œuvres et les 
performances de participants aux scènes de slam qui sortent du cadre de la joute oratoire. 
Chez les francophones, le spoken word ne trouve pas les mêmes échos, d'abord parce la 
tradition d'oralité y est bien différente de celle des anglophones (la performance en bonne et due 
forme y apparaît beaucoup plus tard), ensuite parce qu'il s'agit d'un terme anglais pour lequel il 
n'existe pas d'équivalent français, et auquel plusieurs performeurs francophones ne s'identifient 
pas. Quant à ceux qui s'y identifient, ils n'adoptent pas forcément le style rythmé et trivial tant 
répandu sur la scène anglophone. 
It cornes from North America, the slam thing. The style, the musicality, le style rapide... 
it's very inspired from the States. That, I find, is not very popular in the French 
community. Spoken word in the French community hails from the "griot", the tradition of 
sitting around the fire. People who would eut wood in Quebec, and had no TV or radio, 
would actually tell stories. That's where spoken word comed from here in Quebec. [...] 
That's why it's so hard for the French community to understand slam poetry, because for 
them it's just a show379. 
Si les anglophones étaient depuis longtemps familiers avec le type de performances que l'on peut 
retrouver dans un slam de poésie, pour les francophones, issus d'une longue tradition du conte et 
377 V. STANTON et V. TINGUELY Op. cit., p. xi. 
378 S. JEUKENS. Entrevue avec Alessandra Naccarato, Op. cit. 
379 V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 11. 
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du récital, le contact avec une poésie écrite pour l'oralité est surprenant, car plus difficile à relier à 
une pratique préexistante (si ce n'est celle du rap). En ce sens, Alexis O'Hara estime que « le 
slam, la compétition elle-même, a créé un genre - la façon de dire des poèmes - qui n'existait pas 
avant dans le milieu francophone380». Il fallait donc un terme pour caractériser, chez les 
francophones, cette nouvelle « façon de dire » popularisée par le slam. C'est D.Kimm qui, la 
première, proposera le terme spoken word dans un contexte francophone. C'était lors du FVA de 
QOI 
2003, où Patrice Desbiens était invité d'honneur . Le contexte du festival - bilingue, rappelons-
le - s'y prêtant, elle a choisi de ne pas proposer de traduction française pour ce terme, déjà doté 
d'une riche histoire. 
Si j'ai choisi d'utiliser spoken word, c'est non seulement parce qu'il sonne bien, mais 
aussi parce qu'il fait référence à une tradition (au départ anglophone, mais qui parle de 
plus en plus aux francophones), un mouvement dynamique qui se moque des 
conventions, assez démocratique et engagé pour laisser place aux voix marginales, et qui 
fonctionne très bien dans les réseaux parallèles382, 
explique-t-elle. En réalité, il aurait été difficile de traduire le concept: une traduction littérale 
aurait eu pour résultat « les mots dits » , ce qui relève presque d'un « jeu de mots sur les poètes 
maudits », peu souhaitable étant donné les enjeux artistiques et historiques radicalement 
différents qui distinguent les deux mouvements. Or, autant pour ses origines anglophones que 
pour la tradition qu'il évoque, le terme spoken word ne convainc pas la majorité des performeurs 
francophones. « Le spoken word, on en meurt d'envie, mais c'est quelque chose qui est 
anglophone. On en fait un peu en français, mais jamais la structure du spoken word va arriver385», 
380 S. JEUKENS. Entrevue avec Alexis O'Hara, Op. cit. 
381 Le travail de Patrice Desbiens constitue un très bon exemple des distinctions entre le spoken word francophone et le spoken 
word anglophone. Bien qu'il soit très préoccupé par l'oralité et que son écriture en soit marquée, Desbiens a un style très 
différent de ce « style rapide » auquel faisait allusion Mitsiko Miller. Textes brefs; rythme lent; absence de rimes: les 
performances de Desbiens ont peu en commun avec celles que l'on rencontre le plus souvent sur les scènes de slam. 
382 D. KIMM. « Les poètes ont une voix, mais aussi un corps », Jeu, n° 112, septembre 2004, p. 99. 
383 Mitsiko Miller opte pourtant pour cette option dans le préambule de La Vache enragée. Anthologie n" 2. 
384 Jean-Paul Daoust, cité par V. STANTON et V. TTNGUELY. Op. cit., p. 7. 
385 S. JEUKENS. Entrevue avec Catherine Cormier-Larose, Op. cit. 
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croit Catherine Cormier-Larose, référant aux divergences stylistiques entre les performances 
francophones et anglophones que nous venons d'évoquer. 
Pour les Filles Électriques, le spoken word, 
c'est un texte performé devant public par son auteur. Si l'écrit est le point de départ de 
cette forme artistique, il est cependant revisité par un travail sur la sonorité des mots et 
sur le rythme. Une langue accessible et directe est donc privilégiée pour faire bouger le 
texte, le rendre vivant et même l'improviser. En plus des mots, les performeurs explorent 
aussi le langage de la voix et du corps, et parfois également l'espace scénique, ou même 
les nouvelles technologies. [...] Le spoken word est une expérience live et immédiate, qui 
se produit entre le poète-performeur et le public. Le performeur accepte l'effet, l'impact 
du public sur sa performance et parfois même sur son texte386. 
A lire cette description, il semble que peu de chose distingue en réalité le spoken word du slam, si 
ce n'est leur cadre de représentation (la multidisciplinarité du spoken word est également 
distinctive, mais son absence dans le mouvement de slam est en grande partie attribuable au cadre 
imposé par sa forme sportive, qui interdit l'usage d'accessoires et de musique, ainsi que 
l'improvisation). Les Filles Électriques englobent par ailleurs le slam au sein du spoken word, 
comme le font les anglophones. Il serait toutefois naïf de croire que le spoken word se résume à la 
transmission orale du texte en public: il est aussi doté d'une connotation qui en oriente, à certains 
égards, les tendances stylistiques et le même phénomène, tout involontaire qu'il puisse être, se 
produit au sein du mouvement de slam. Bien que les deux pratiques se veuillent ouvertes à 
l'ensemble des styles, voire des gens littéraires, « dans le spoken word, il y a un caractère 
expérimental très fort, alors que dans le slam, il y a un caractère de communication qui est très 
fort. Il faut être compris. Il faut communiquer un message387.» Cet impératif de communication, 
qui se traduit souvent par un style concret, voire anecdotique, éloigne les performances des 
slameurs de celles des artistes de spoken word francophones, dont l'approche est souvent 
expérimentale et multidisciplinaire, fortement influencée par la performance. 
386 LES FILLES ÉLECTRIQUES. Qu'est-ce que le spoken -word?, [En ligne], 31 juillet 2008, 
http://wrww.electriques.ca/fil]es/archives.f/textes/spoken_word/. 
387 S. JEUKENS. Entrevue avec Mario Cholette, Op. cit. 
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Ainsi, parce qu'il n'existe pas, en français, d'équivalent satisfaisant à spoken word et parce 
que le mouvement de slam a amené au sein de la poésie orale francophone une façon 
d'appréhender la performance différente de celles qui existaient déjà, le mot « slam » (davantage 
associé au français à cause de sa sonorité et du fait qu'il nous est parvenu après avoir transité par 
la France) est peut-être apparu aux francophones comme la meilleure façon de référer à un 
phénomène qui, rapidement, s'est élargi au-delà du cadre qui l'a vu naître, dérogeant quelque peu 
aux principes de base du mouvement lui-même. Il est toutefois important de spécifier que la 
majorité des poètes qui participent aux scènes de slam sont conscients de cette dérogation; 
plusieurs luttent même pour que le cadre originel du slam soit reconnu avant ses « produits 
dérivés ». Pour les médias et pour le public, la situation est tout autre, puisque ce cadre leur est 
bien souvent inconnu. Nous y reviendrons au prochain chapitre. 
2.3.2 Évolution du slam au Québec: vers de nouveaux espaces 
La polémique demeure, à savoir: peut-on encore parler de slam lorsqu'on quitte le cadre 
de la joute oratoire? Au Québec, le mouvement s'est installé à l'intérieur comme à l'extérieur de 
ce cadre quasi simultanément (notamment sous l'effet de l'influence française). Ivy affirme 
qu'« avec André [Marceau], on s'est mis d'accord là-dessus au début, sur l'idée de parler [non] 
pas de soirées de slam poésie, mais de parler d'un slam de poésie », afin d'envisager le slam 
comme un type d'événement plutôt que comme un style poétique. Paradoxalement, il a lui-même 
produit, en 2008, le tout premier disque québécois qui se réclame du slam: une œuvre très 
musicale, à l'image de ses expériences artistiques passées. Malgré une conscience exacerbée des 
origines du mouvement et quelques réticences, il finit d'ailleurs par affirmer qu'« après être sorti 
du cadre précis du poetry slam, disons que le slam, ça peut être un poème oral. Un poème destiné 
388 S. JEUKENS. Entrevue avec Ivan Bielinski, Op. cit. 
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ion 
à être oralisé .» De la même façon, la plupart des slammestres québécois semblent d'ailleurs 
adhérer à l'idée selon laquelle la « vraie » définition du slam, c'est celle qui réfère au slam de 
poésie, à la joute oratoire. Toutefois, il semble que l'aspect compétitif du slam ne constitue pas à 
lui seul l'essence du mouvement (qui peut même s'en passer complètement, comme nous le 
rappelait Marc Smith). Pour peu que l'on reconnaisse l'importance de l'interaction entre poète et 
public au sein de son idéologie, on peut déjà en élargir la portée aux événements où les 
performances livrées suivent les balises posées par le slam, sans toutefois qu'il y ait compétition, 
comme le suggère ici André Marceau: 
Le « facteur humain », en situation d'expérience scénique et publique, demeure un 
élément primordial du slam de poésie. On peut donc s'amuser en grande uniquement sur 
cette base, ce qui permet la présentation de soirées parallèles aux joutes, sans juge, ni 
pointage, ni gagnant, où chacun peut partager son travail créatif avec un public 
enthousiaste. Comme c'est le cas des sessions de slam ou, comme on les appelle ici « 
SLAMsessions390». 
La grande dichotomie qui oppose, en France, les slams de poésie et les scènes ouvertes ne semble 
pas prendre les mêmes proportions au Québec, où ces deux formes cohabitent comme deux volets 
d'un même mouvement, et regroupent bien souvent des acteurs communs (organisateurs, 
animateurs et poètes). 
Or, si les scènes ouvertes sont généralement admises comme partie prenante du 
mouvement de slam, qu'en est-il lorsque celui-ci est intégré par des institutions - écoles, 
municipalités, festivals, médias, organismes culturels, etc. - qui le font d'autant plus sortir de son 
cadre originel qu'elles sont, bien souvent, inconscientes de ses origines? C'est bien ce qui arrive, 
au Québec, depuis la naissance de la LIQS et la popularisation de Grand Corps Malade. Au cours 
des dernières années, le slam s'est répandu au sein de la culture québécoise sous des formes 
variées, présentant parfois une parenté lointaine avec sa forme originale. En 2007, par exemple, 
389 ibid. 
390 A. MARCEAU. SlamCap [...], Op. cit. L'auteur souligne. 
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les Francofolies de Montréal « auront donné tout un élan au mouvement de slam québécois en 
proposant la soirée Bienvenue à Slam Cité, en première partie du MC français Abd Al Malik391», 
un match de démonstration animé par Ivy. Puis, en 2009, c'est la Tente Slam Pepsi392 qui a été 
intégrée aux Francofolies: une scène qui a accueilli autant des spectacles de poésie collectifs 
(sans micro-ouvert) que des spectacles de rap, de spoken word ou même de chanson. Quelques 
poètes actifs sur la scène de Slamontréal (et mus par une démarche artistique professionnelle) ont 
également eu l'occasion d'y présenter leur spectacle solo: Ivy, Fabrice Koffy, Queen KA et 
Mathieu Lippé ont ainsi offert, sous la Tente Slam, des spectacles alliant poésie, musique, conte 
et théâtre. Les médias culturels se sont également intéressés au mouvement et aux artistes qui 
l'animent: alors que Radio-Canada, dans le cadre de l'émission Macadam Tribus, mettait sur pied 
en septembre 2007 Slam Macadam, un tournoi de poésie radiophonique opposant deux poètes par 
mois où les auditeurs votaient pour leur performance favorite, ArtTV a pour sa part créé une 
publicité mettant en vedette quelques slameurs montréalais, récitant un poème à propos de la 
chaîne. Le slam est également intégré à divers événements culturels, souvent dans le but d'attirer 
une clientèle plus jeune. Par exemple, lors du 375e anniversaire de sa fondation, la Ville de Trois-
Rivières a appelé les citoyens à l'écriture d'un « slam » collectif à propos de la ville. Même la 
gouverneure générale, Michaëlle Jean, a intégré le slam dans un forum sur l'art urbain et les 
jeunes, tenu en 2007 en -Outaouais. Les écoles québécoises démontrent également un intérêt 
grandissant pour l'intégration d'ateliers de slam au programme de français, alors que la 
valorisation du français constitue précisément un élément qui motive son appropriation par 
diverses instances gouvernementales ou culturelles au Québec et au Canada. Tout comme 
l'Alliance Française d'Ottawa, le Centre de la Francophonie des Amériques a choisi de joindre le 
mouvement: « Depuis sa fondation, en 2008, il a notamment financé la création d'un club de 
391 P. RENAUD. « Slam 101 », La Presse (Montréal), 28 juillet 2007, Cahier « Arts et spectacles », p. 3. 
392 Déjà, il peut être surprenant de voir un mouvement aux origines contre-culturelles associé à une entreprise de taille mondiale. 
poètes slam à Kuujjuaq393». Cette situation est particulière au Canada, où le contexte linguistique 
fait encore de l'expression en langue française un acte à portée politique. 
Ces diverses manifestations du slam à l'extérieur de son cadre originel, bien qu'elles en 
transmettent le plus souvent une image déformée, constituent tout de même à son égard une 
forme de reconnaissance à ne pas négliger. En effet, quand avait-on vu, pour la dernière fois, un 
spectacle de poésie aux Francofolies de Montréal? À quelle fréquence, aujourd'hui, entend-on des 
poètes à la radio, à la télévision? L'ouverture institutionnelle au mouvement, ainsi que le spectre 
d'une professionnalisation de la pratique permettant de mener une carrière artistique sous l'égide 
du slam, ont sans doute pour effet de stimuler la création d'oeuvres qui prennent la forme de 
disques ou même de livres. La définition du terme même de « slam » en est, une fois de plus, 
ébranlée. 
393 J-B. NADEAU. « Michel Robitaille: diplomate de la Francophonie », L'Actualité, vol. 34, n° 14, septembre 2009, p. 30. 
CHAPITRE 3 
DIFFUSION, RÉCEPTION, ACTUALISATION DU SLAM AU QUÉBEC 
« I publish in minds » 
- Jean-Sébastien Larouche 
3.1 Espaces contemporains de la littérature orale 
3.1.1 L'oralité à l'époque de l'écrit: nature problématique de la diffusion 
La poésie orale (et tout particulièrement lorsqu'elle relève de la performance), de par son 
caractère multiple, pose le problème de la diffusion. En effet, la voix et le corps (qui s'expriment 
par le débit, le ton, la gestuelle du poète) en sont partie intégrante, mais ne peuvent être 
représentés par le mode de diffusion du littéraire privilégié par nos sociétés lettrées: l'écrit. Ainsi, 
formes hybrides s'il en est, « [s]poken word forms challenge some of the central tenets of theories 
of literacy and communication. They defy binary notions of orality and writing, words and music, 
voice and body, and standard and vernacular language forms394», ce qui n'est pas sans impact sur 
leur diffusion, mais également (et peut-être conséquemment) sur leur réception. La réception, par 
ailleurs, est centrale à ces formes, où la présence du public de même que le contexte de diffusion 
ont un impact sur la performance, voire sur le texte, qui peuvent être légèrement modifiés au gré 
des représentations, se trouvant sans cesse réactualisés par leur propre transmission: « Et c'est ça, 
je pense, qui fait la qualité d'un texte dit. La conscience d'être écouté. Parce que ce qui est 
394 B.E. LOW. Op. cit., p. IV. 
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important, c'est la réception395.» Cette actualisation du texte guidée par le contexte de 
performance est tout particulièrement perceptible dans la pratique du conte, bien qu'elle s'exprime 
également, à plus petite échelle, dans celle de la poésie performée396. Seule la transmission orale 
directe peut donc rendre ces formes dans leur intégralité. « Basically, spoken word is a living, 
breathing experience, unlike books, or movies, or anyhting that's mediated. It's unmediated. And I 
think we should make it as unmediated as possible397.» 
Or, au sein d'une culture lettrée qui place l'écrit au premier plan, il semble que le livre 
demeure le seul médium qui confère au poète une légitimité, au point où même les espaces de 
diffusion orale les plus prestigieux sont le plus souvent réservés à ceux qui ont accédé à la 
publication écrite: « les festivals ne sont pas organisés subventionnairement pour avoir des gens 
OQO 
qui n'ont pas publié », explique Catherine Cormier-Larose, en référence, notamment, au 
Festival International de Poésie de Trois-Rivières (FIPTR)399. Avec la résurgence, depuis le début 
des années 1990, de la poésie orale, les artistes cherchent aujourd'hui à revendiquer la scène 
comme espace de diffusion aussi légitime que la publication écrite. « Performance is just another 
venue, plain and simple. It's just another venue for the poet. Now, previous to the last fifty years, 
the only venues were print: the book and the magazine400», considère John Giorno; « Je ne sais 
pas si notre génération, elle va publier autant. Je ne suis pas sûre qu'on va se rendre au livre401», 
affirme Cormier-Larose, avant de se demander: « Si on est à une époque de performance, 
395 Nancy Labonté, citée par V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 96. 
396 Dans un slam de poésie, par exemple, le performeur choisit souvent ses textes en fonction de son ordre de passage ou des 
goûts particuliers du public qu'il croit avoir décelés. 
397 Toth Harris, cité par V. STANTON et V. TINGUELY, Op. cit., p. 1. 
398 S. JEUKENS. Entrevue avec Catherine Cormier-Larose, Op. cit. 
399 On ne peut, rappelons-le, faire partie de la programmation officielle du FEPTR sans avoir d'abord été édité. Le discours de 
Gaston Bellemare, directeur de l'événement, participe largement de cette conception selon laquelle sans publication écrite, un 
poète ne peut être légitimé. En vive réaction à l'organisation du tout premier OFF-FIPTR, il aurait « fait des sorties dans les 
journaux, puis dans la presse écrite, puis à la radio, comme quoi si t'as pas de recueil, tu ne peux pas être un poète. » Ibid. 
400 John Giorno, cité par V. STANTON et V. TINGUELY, Op. cit., p. 34. 
401 S. JEUKENS. Entrevue avec Catherine Cormier-Larose. Op. cit. 
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pourquoi est-ce que le livre ou le disque seraient la seule chose qui peut valider un poème402?» 
C'est que devant l'accessibilité restreinte de la publication écrite, l'oralité apparaît comme un 
mode de diffusion alternatif, immédiat et peu coûteux, qui peut inclure, de par sa structure même, 
un plus grand nombre d'artistes. Jocelyn Thouin rappelle ainsi les avantages de la diffusion orale 
du poème en regard de sa diffusion écrite qui, bien qu'elle permette la pérennité dans le temps, 
n'atteint pas forcément un public aussi nombreux que la première: « J'ai fait deux fois le Grand 
Slam au Lion d'Or, et je me dis: j'ai 300 personnes qui ont entendu mon texte, puis un best-seller 
en poésie au Québec, c'est 150 copies. C'est un gros best-seller, ça403.» Le mouvement de slam, 
dont la structure compétitive (calquée sur celle des ligues sportives) favorise de surcroît le 
développement d'un réseau régional, voire national d'artistes, constitue en ce sens un espace 
parallèle de diffusion, permettant aux poètes de performer sur diverses scènes, reliées entre elles. 
3.1.2 À la recherche d'un médium 
Le caractère éphémère de la diffusion orale (de même que sa faible reconnaissance par 
l'institution littéraire) amène toutefois les poètes de l'oralité à chercher des médiums plus 
pérennes qui s'adapteraient au caractère hybride de leurs œuvres: 
that's part of the sadness, and also part of the appeal of live performance and theatre and 
spoken word, is that it's so evanescent, it's so ephemeral, it's there and it's gone. But in 
regards to wanting to fulfill the objective of reaching a large number of people, you have 
to consider other médiums for the sake of dissémination, distribution404. 
En effet, la reproduction des performances orales, qu'elle relève de l'écrit ou du sonore, leur 
permet de se rapprocher du public en même temps qu'elle atténue leur « aura » (telle que la 
conçoit Walter Benjamin) en leur retirant leur caractère unique, si bien que « [l]a reproduction 
402 Ibid. 
403 S. JEUKENS. Entrevue avec Jocelyn Thouin, Op. cit. 
404 Tetsuro Shigematsu, cité par V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 237, 
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des œuvres d'art est diversement accentuée et s'effectue notamment selon deux pôles. L'un de ces 
accents porte sur la valeur cultuelle de l'œuvre, l'autre sur sa valeur d'exposition405.» 
Le livre demeure, comme nous l'avons vu, le médium par excellence de la littérature 
contemporaine; il pose toutefois aux poètes de l'oralité le défi de transmettre par écrit les 
éléments relatifs à l'interprétation orale du texte. Cette barrière, certains ont tenté de la franchir, le 
plus souvent par le biais de stratégies visuelles. C'est le pari qu'a pris Alexis O'Hara, qui explique 
sa démarche en ces termes: « c'est pas juste les mots qui sont importants pour moi, parce que 
quand je fais quelque chose d'oral, il y a la voix, il y a les mouvements, il y a le choc de volume, 
un dynamisme sonore. Ça fait que pour essayer de reproduire ça dans un livre, je me suis dit: bien 
je vais faire plein d'illustrations406.» De la même façon, « [t]he challenge facing the slam poets 
collected in ALOUD! and editors Algarin and Holman is how to convey typographically the 
sound of the poetry407». Or, le cas d'Aloud! est légèrement différent, car il s'agit d'une anthologie 
visant à témoigner du développement d'une scène de slam au Nuyorican Poets' Café. L'écrit y est 
proposé comme une référence à l'oralité plutôt qu'une tentative de reproduction de celle-ci; 
l'œuvre écrite n'est pas autonome et n'existe qu'en fonction d'un phénomène oral. C'est ainsi qu'on 
lit, dans la préface du livre: « DO NOT READ THIS BOOK! You don't have to. This book reads 
to you. This book is a SHOUT for ail those who have heard the poem's direct flight from mouth 
to ear408.» De la même façon, Félix J spécifie, à propos de l'anthologie française Blah!, que « ce 
livre est une contradiction car il met sur le papier ce qui est dit avec la bouche409». L'insistance 
sur le contexte de performance est également la stratégie adoptée par Claudine Vachon, 
performeuse québécoise, dans son plus récent recueil, À l'oral ou à l'oreille410, dont le titre même 
405 W. BENJAMIN. Op. cit., 282. 
406 S. JEUKENS. Entrevue avec Alexis O'Hara, Op. cit. 
407 B.E. Low. Op. cit., p. 195. 
408 M. ALGARIN, B. HOLMAN and N. BLACKMAN. Op. cit., p. 1. L'auteur souligne. 
409 COLLECTIF. Blah! [...], Op. cit., p. 11. 
410 C. VACHON. À l'oral ou à l'oreille, Montréal, Éd. Rodrigol, 2007, 78 p. 
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indique que les textes qui y figurent sont d'abord destinés à être oralisés. Si l'on pourrait croire 
que « [contrairement au théâtre, il n'y a pas moyen avec le slam de retranscrire des indications 
de l'ordre de la mise en scène411», Vachon tente le coup en insérant, au fil des textes, des 
commentaires sur leur performance lors de divers événements, mais également des indications 
proches de la didascalie. Les poètes de l'oralité attachent une grande importance à la mise en 
lumière du caractère oral de leurs textes lors de leur transmission écrite, puisque l'ensemble des 
éléments entourant la performance sont partie intégrante du poème oral et participent de sa valeur 
littéraire, si bien que la réduction de ces œuvres au seul plan textuel produit souvent un résultat 
peu intéressant. En usant de stratégies visuelles ou en présentant l'œuvre écrite comme un 
témoignage de sa réalisation orale, on indique clairement que l'écrit n'est qu'une représentation 
partielle de l'œuvre, qui ne doit donc pas être jugée de façon isolée, selon les mêmes critères 
qu'une œuvre conçue pour la diffusion écrite. Il est également important de souligner que si les 
textes destinés à l'oralité perdent de leur intérêt lorsque transposés à l'écrit, ceux qui sont destinés 
à la transmission écrite sont difficilement transposables sur scène, puisque dépourvus de 
l'ensemble des paramètres qui composent la performance, à l'exception du texte: « What is most 
commonly said about Slam poetry - that it's not as good on the page as it is live - is true for most 
though not ail of the work. What people don't notice, or admit, is that the opposite is true. Much 
of the poetry that gets published is no good on the stage412.» Il appert alors que la hiérarchisation 
de ces œuvres ne relève pas de leur valeur intrinsèque, mais bien d'une valorisation accrue de 
l'écrit au détriment de l'oral. 
Quant au disque, il met encore de côté la présence corporelle de l'artiste, mais permet à 
tout le moins de rendre l'aspect vocal de la performance. Plus populaires que les enregistrements 
vidéo, qui peuvent toutefois en offrir un reflet plus complet, « [a]udio recordings have the 
411 P. FRAISSE. Op. cit., p. 196. 
412 Bob Hickok, cité par L. WHEELER. Op. cit., p. 127. 
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advantage of capturing the nuances of spoken word that print caimot hope to do, while being a far 
more affordable and accessible médium than film and video413.» Il demeure que, le disque de 
poésie n'est pas reçu de la même façon que le disque musical: il ne s'agit pas d'une œuvre que l'on 
réécoute continuellement. Afin de contrer ce phénomène, la plupart de ces disques présentent 
d'ailleurs un aspect musical important, qui en rend l'écoute plus facile. « [L]es cd de slam puis de 
spoken word, c'est pas des produits à longue durée [...]. [Ç]a existe plus comme des 
414 * documents .» De la même façon que le livre, le disque apparaît donc comme un objet 
incomplet, qui renvoie à l'acte de performance plus qu'il ne le reproduit. En ce sens, la diffusion 
radiophonique semble traduire, mieux que l'enregistrement sur disque, le caractère éphémère de 
la performance poétique. « [I]l y a l'éphémère dans la radio puis dans l'idée de: je suis la tribune 
de ce qui se passe maintenant415», ce qui modifie fondamentalement l'écoute en plaçant, en 
quelque sorte, le contexte de performance, fondé sur l'ici et maintenant, à l'avant-plan. 
Si le disque demeure un médium plus adapté à l'oralité que le livre, il constitue 
néanmoins, dans le champ littéraire, un objet atypique, ce qui en rend la diffusion difficile: 
ce qui manque pour la poésie vivante diffusée sur disque, par exemple, c'est un mode de 
distribution. Parce que si tu fais affaire avec les distributeurs de recueils de poésie, [...] ils 
ne sont pas intéressés à distribuer des disques. Eux autres, c'est en librairie; c'est des 
livres. Et si tu approches les distributeurs de disques, bien eux autres, c'est de la musique, 
c'est des chansons, c'est pas de la poésie sur disque416. 
Les impératifs du marché guident de ce fait les artistes vers le développement de médiums à 
caractère hybride, ce qui a mené la maison d'édition Planète Rebelle, par exemple, à investir le 
créneau du livre-disque. Or, en ce qui a trait au conte, il semble que le livre ait un rôle ambigu au 
sein de cet objet bi-dimensionnel, où le disque demeure plus fidèle à la démarche de l'artiste: 
413 V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 241. Aujourd'hui, l'accessibilité aux moyens de production du vidéo semble s'être 
accrue, de même que ses espaces de difïusion, multipliés par le développement du web 2.0, entre autres choses. Toutefois, les 
enjeux sont tout autres lorsqu'il s'agit de produire un objet qui doit être difiusé, distribué et consommé dans une industrie 
culturelle où le spectacle de poésie sur DVD demeure plus atypique. 
414 S.JEUKENS. Entrevue avec Alexis O'Hara, Op. cit. 
415 S. JEUKENS. Entrevue avec Christine Germain et Jean-Sébastien Larouche, Op. cit. 
416 S. JEUKENS. Entrevue avec André Marceau, Op. cit. 
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« tous les livres de Fred Pellerin qui ont été vendus, les gens ne lisent pas le livre417.» Le livre 
est, en effet, un médium qui travestit la nature même du conte, tel qu'il s'actualise au sein de la 
tradition orale, où la figure du créateur unique (réclamant la paternité entière de ses œuvres) 
s'atténue au profit de la collectivisation des récits et de leur constante re-création. De plus, « les 
dynamiques du conte oral et du conte littéraire ne sont pas identiques. Lorsqu'il se trouve 
retranscrit, le conte ne reste qu'une réécriture oscillant entre la création littéraire et le 
Verbatim41*.» C'est que la diffusion écrite du conte exige une fixation du texte qui l'éloigné de sa 
nature même, permettant à Robert Bouthillier d'affirmer que « ce qui est en train de tuer l'art du 
conte, c'est sa textualisation419.» Néanmoins, même si cette assertion relève de l'impressionnisme 
et reste invérifiable, il demeure que, sans la présence de l'objet-livre, la distribution du conte en 
librairie serait d'autant plus ardue420; le livre-disque constitue en ce sens une forme de 
compromis421. Dans le cas de la poésie, réciproquement, c'est la présence du disque qui se doit 
d'être justifiée, le livre apparaissant comme le médium habituel. Chez Planète Rebelle, on donne 
du sens au volet sonore à travers une une collection, « Hôtel Central », où toutes les œuvres 
renvoient à un univers commun, un espace où se rencontrent deux poètes qui dialoguent. Le 
disque présente ainsi un intérêt supplémentaire en ce qu'il permet l'incarnation vocale de ce 
dialogue. La musique y joue également un rôle primordial dans la construction de l'univers. Les 
œuvres de la collection « Hôtel Central » existent de façon autonome, hors de toute référence à la 
417 S. JEUKENS. Entrevue avec Christine Germain et Jean-Sébastien Larouche. Op. cit. 
418 J-M. MASSIE. Op. cit., p. 85. L'auteur souligne. 
419 COLLECTIF LITTORALE, dir. L'art du conte en dix leçons, Coll. « Regards », Montréal, Éd. Planète Rebelle, 2007, p. 77. 
420 Cela relève, bien sûr, d'habitudes de diffusion et de consommation qui sont éminemment culturelles. À preuve, en France, 
Oui'dire Éditions, qui se consacre à la diffusion de la littérature orale, le conte au premier rang, depuis 1988 (d'abord sous le 
nom de l'Oreille hardie, puis, dès 2003, sous celui de Oui'dire), le fait exclusivement par le biais de disques et jouit pourtant 
d'une diffusion étendue dans les librairies comme chez les disquaires. Il est d'ailleurs possible de consulter leur catalogue, de 
même que la liste de leurs points de vente, sur leur site web. ÉDITIONS OUI'DIRE. Éditions Oui'dire, [En ligne], [2010], 
http ://www. oui-dire-editions. com/ 
421 Guth Després analyse ainsi le médium hybride que constitue le livre-disque: « les aspirants conteurs sont allés quérir le conte 
en livres, quittant la cuisine traditionnelle du récit oral pour utiliser les produits littéraires de la distribution commerciale. Là, 
plus aucune trace du conteur,' mais des tournures convenues... Certains éditeurs proches du monde des conteurs, et conscients 
de cette problématique, ont proposé une formule de compromis intéressante et eflRcace, celle du livre-CD. » COLLECTIF 
LITTORALE. Op. cit., p. 181. 
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performance scénique, ce qui leur confère une certaine complétion: ici, « l'œuvre d'art reproduite 
devient reproduction d'une œuvre d'art conçue pour être reproductible422.» Il n'en demeure pas 
moins que le dédoublement du médium rend la production du livre-disque très coûteuse et que le 
caractère atypique de l'objet en rend la diffusion difficile, puisqu'il s'inscrit mal dans les 
habitudes de consommation culturelle: « je sais que mon livre aurait mieux marché si ça avait été 
juste un livre, puis ça aurait mieux marché si j'avais fait juste un disque. [...] Parce que c'est 
toujours dur un produit que tu sais pas où mettre dans ta bibliothèque423», considère D.Kimm, qui 
a exploré divers médiums, du livre au disque, en passant par le livre/cd-rom avec La suite 
mongole. 
3.1.3 Évolution technologique: vers une médiatisation de l'immédiat 
Malgré la prééminence persistante du livre dans le champ littéraire, l'évolution des 
technologies relatives à la reproduction du son et de l'image a multiplié les supports possibles à la 
diffusion de la poésie orale: l'enregistrement audio, la captation vidéo et Internet sont autant 
d'espaces de diffusion dont l'accessibilité croissante favorise une certaine résurgence de l'oralité 
dans la production littéraire. 
Slam has paved the way for a populist approach to poetry in a country that had seen the 
prédominance of their poetry in books, and to go so far as to think that 's ail there is. And 
now, we are watching the reemergence of the oral tradition in the digital âge, and realizing 
that a poem can exist in any médium, and that we ain't going away4 4. 
Nous l'avons évoqué, cette résurgence contemporaine de l'oralité relève donc à la fois de la 
tradition et de l'innovation: la technologie, si elle participe d'une exacerbation de l'écrit propre à 
la société de l'information (et de l'informatisation) dans laquelle nous vivons, semble également 
nous ramener vers la communication orale, réactualisée à la lumière de la médiatisation: 
422 W. BENJAMIN. Op. cit., p. 281. 
423 S. JEUKENS. Entrevue avec D.Kimm, Op. cit. 
424 C. O'KEEFE APTOWICZ. Op. cit., p. 281. L'auteur souligne. 
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while the Internet may bring us back to reading on the computer screens, the growth and 
spread of modem technologies of communication have moved us increasingly into a 
world of oral rather than literate communication as télévision, radio and téléphonés, tape 
and video recorders move us further and further from the written words425. 
C'est ici que le concept d'oralité médiatisée proposé par Paul Zumthor prend tout son sens; il 
remet en question l'opposition traditionnelle entre oralité et littérarité, ainsi que l'association 
unilatérale de l'une à l'éphémère et de l'autre à la pérennité. En effet, 
[f]ixity and variability are not necessary correlates of literacy and orality, they are the two 
ends of a continuum where technology (writing, print, audio recording, film, etc.) allows 
the fixing and repeatability of a verbal "product" but the social circumstances of the 
création of that "product" situate it at a point along that continuum426. 
Les problèmes précédemment évoqués quant à la fixation du conte par sa transmission écrite sont 
significatives à cet égard. Or, malgré que ces nouveaux médiums permettent de transmettre le 
caractère oral de la poésie plus fidèlement que la diffusion écrite, ils ne peuvent reproduire dans 
son entièreté le phénomène de la performance, dont la relation directe entre le poète et son public 
demeure inextricable. En évacuant la présence physique du poète, la médiatisation de la poésie 
orale sépare la production de l'œuvre de sa réception et élimine, du même coup « la dimension 
collective de la réception », tout en permettant à l'artiste de « touch[er]' individuellement un 
nombre illimité d'auditeurs427». De plus, les coûts reliés à ces nouveaux médiums et les 
compétences techniques nécessaires pour en faire usage, bien qu'ils tendent à se réduire à mesure 
que se développent les technologies, ne sauraient reproduire l'accessibilité de la diffusion orale 
directe, particulièrement dans le cadre d'une démarche professionnelle. La compétition qui 
accompagne inévitablement la professionnalisation d'une pratique artistique se trouve de ce fait 
canalisée dans la commercialisation de la poésie orale, à travers ce que nous nommerons ses 
« produits dérivés ». En effet, comme le suggère Zumthor, « [l]'oralité médiatisée appartient 
ainsi, de droit, à la culture de masse. Cependant, seule une tradition savante écrite et élitiste en a 
425 G FURNISS. Op. cit., p. 17. 
426 Ibid., p. 136-137. 
427 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 238. 
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rendu scientifiquement possible la conception; seule l'industrie en assure la réalisation matérielle, 
et le commerce la diffusion428.» 
3.1.4 La médiatisation du slam comme outil de commercialisation 
À l'origine, le mouvement de slam émerge de la culture alternative; aujourd'hui, il se 
développe, parallèlement à sa forme communautaire, sous un visage plus populaire (au sens où il 
relève de la culture de masse), qui répond aux impératifs du marché, phénomène commun au sein 
du système capitaliste: « We're in late capitalism, and not everybody, but every form will be co-
opted by the mainstream if it can be429». Cet état de choses fait dire à Joseph Heath et Andrew 
Potter que la contre-culture n'est plus, finalement, qu'un mythe. Selon eux, 
le système430 tente [...] d'assimiler la résistance en s'appropriant ses symboles, en évacuant 
leur contenu « révolutionnaire » puis en les revendant aux masses sous forme de 
marchandises. Il cherche donc à neutraliser la contre-culture en accumulant tant de 
gratifications substitutives que les gens oublient le fondement révolutionnaire de ces 
nouvelles idées431. 
Il est vrai que la commercialisation du slam le place en contradiction avec ses valeurs 
fondamentales: d'un mouvement par essence communautaire, les médias transmettent aujourd'hui 
une image centrée sur quelques figures de proue, élevées au rang de vedettes, au grand dam de 
Marc Smith, pour qui 
each Slam should be free from attachment to any outside organization and responsible to 
no authority other than its ovm community of poets and audience. NO group individual or 
outside organization should be allowed to exploit the Slam Family. We must ail remember 
that we are each tied in some way to someone else's efforts432. 
428 Ibid., p. 28-29. C'est ainsi, par ailleurs, que Jean-Marc Massie « voi[t] dans le renouveau du conte au Québec une sorte de 
réponse au repli de l'individu sur lui-même, et à l'éclatement des lieux communautaires au profit d'une société où prédominent 
de plus en plus des rapports formels et utilitaires entre des citoyens isolés qui, désormais, n'entrent plus en contact que par le 
biais de l'espace concurrentiel du marché. » J-M. MASSIE. Op. cit., p. 18-19. 
429 V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 236. 
430 Les auteurs utilisent ce terme sans référer à un système précis, mais renvoient apparemment au système capitaliste. 
431 J. HEATH et A. POTTER. Op. cit., p. 53. 
432 Marc Smith, cité par V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 176. 
En multipliant ses espaces de diffusion potentiels et en la rendant par le fait même plus 
accessible au public, le développement technologique favorise la commercialisation de la culture: 
la création de Slam Idol, un tournoi de poésie en ligne, en est un exemple probant. Bien que le 
concept soit issu de l'Angleterre, des individus de tous les pays peuvent y prendre part, 
simplement en téléchargeant leurs performances, filmées, la plupart du temps, à l'aide d'une 
humble webcam, sur le site du tournoi. De ce fait, la participation à Slam Idol exige peu de 
moyens; les performances qu'on y retrouve sont souvent de pâles reproductions d'un stéréotype 
que l'on associe généralement au slam. Les auditeurs votent en ligne pour leurs performeurs 
favoris et les gagnants se méritent des produits de l'entreprise Apple. L'appellation même du 
tournoi est par ailleurs éloquente, puisqu'elle rappelle les American Idol, Canadian Idol et autres 
concours du même type visant à construire de nouvelles icônes de la musique populaire, au cours 
d'un processus entièrement télédiffusé; Slam Idol constitue en effet un sommet de la récupération 
du mouvement de slam par la culture de masse et témoigne fort bien de la manière dont le 
développement et l'accessibilité des nouvelles technologies ont un impact sur la diffusion de la 
culture. Le web demeure l'un des espaces privilégiés de ces transformations, puisqu'il ne répond 
pas forcément au modèle habituel de l'industrie culturelle, où l'artiste s'accompagne bien souvent 
d'acteurs spécialisés à chaque étape de la création d'une œuvre (producteur, diffuseur, etc.) 
Les médias demeurent un outil central de la commercialisation de la culture. « As soon as 
something is discovered, there is so much média in the world, that the second something happens, 
people want to exploit it. [...] Something underground cannot exist right now433.» La vision du 
slam induite par sa commercialisation et largement transmise par les médias permet ainsi le 
développement d'une seconde définition du terme, si bien que « the popular idea of what slam 
poetry is, and what you and I as slam poets know slam poetry to be, are two very différent 
433 C. O'KEEFE APTOWICZ, Op. cit, p. 83 
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things.» Cette définition se passe aisément du fondement communautaire du mouvement et prend 
plutôt le visage d'un style poétique modélisé, construit à travers l'identité d'individus distincts 
généralement reconnus comme des slameurs plutôt que par une collectivité d'artistes. Ce style, 
nous le verrons, ne sera pas sans effets sur la diversité des voix exprimées sur les scènes locales: 
si l'expression de voix singulières demeure toujours possible, il semble que certains traits y aient 
été intégrés par un nombre important de poètes. C'est que cette seconde forme, fruit d'une 
récupération par la culture de masse, entretient avec le mouvement de slam la relation que toute 
sous-culture entretient avec sa propre commercialisation, comme l'explique Dick Hebdige: 
[l]a relation entre les sous-cultures spectaculaires et les diverses industries qui les servent 
et les exploitent est notoirement ambiguë. [...] Il est donc difficile de maintenir, dans ce 
domaine, une distinction absolument tranchée entre, d'une part, l'exploitation commerciale 
et, de l'autre, la créativité ou l'originalité, même si ces deux catégories sont expressément 
perçues comme antagonistes dans le système de valeurs de la plupart des sous-cultures434. 
Au centre de cette commercialisation se trouve bien évidemment Grand Corps Malade, 
figure de proue de la forme « populaire » du slam. Celui-ci demeure cependant conscient de la 
relation que ses disques entretiennent avec un mouvement auquel il participe toujours 
activement435. La manière dont il décrit l'adaptation de ses textes pour le médium audio n'est pas 
sans faire écho à nos précédentes réflexions sur la diffusion de la poésie orale: « quand un copain 
m'a proposé de mettre mes poèmes en musique, j'ai eu envie de laisser une trace de mes textes, 
qui s'inscrivent habituellement dans une expérience instantanée, éphémère. On a donc remplacé 
les gestes, la présence physique, par des musiques créées sur mesure pour chacun des textes436», 
raconte-t-il. Afin de restituer sur disque l'esprit communautaire du mouvement, GCM invite des 
amis slameurs à collaborer à certaines pièces de son album, dont certaines évoquent même 
directement le slam. S'il s'agit d'un moyen efficace d'associer au slam une œuvre mi-poétique, mi-
434 D. HEBDIGE. Op. cit., p. 99. 
435 « Et le slam, c'est tout sauf mes disques! Conte, poésie, prose poétique... Ce n'est pas un genre précis, c'est un moment de 
partage » A. BRUNET. « Grand Corps Malade. Une suite naturelle », Le Soleil (Québec), 8 mars 2008, p. A9. 
436 « Mordre dans la vie à coups de mots », Le Droit (Ottawa), 4 novembre 2006, Cahier « Arts et culture », p. A14. 
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musicale, c'est aussi grâce à ce discours sur le slam que GCM transmet le réel visage du 
mouvement, dont il dresse un portrait éminemment communautaire. N'ayant jamais cessé de 
prendre part aux scènes ouvertes de son quartier de banlieue, malgré une soudaine popularité qui 
lui a donné accès à un large public par le biais des grands canaux de diffusion commerciaux, 
GCM a même utilisé la visibilité qui lui est accordée pour transmettre la philosophie du slam et 
encourager le développement de nouvelles scènes locales. « Comme mon disque a bien marché, 
j'ai eu l'occasion de parler beaucoup de slam aux médias. [...] Le projecteur qui était sur moi pour 
l'album, j'ai essayé de le dévier un peu et d'éclairer ce qu'était vraiment le slam437», affirme-t-il. 
En effet, il a toujours clamé que le véritable espace du slam se situait hors de ses albums et de ses 
spectacles. Il demeure que l'intérêt médiatique centré sur l'individu a entretenu l'ambiguïté quant 
à la définition du terme, si bien que le slam, à compter de 2006, s'est répandu comme une traînée 
de poudre dans la francophonie, où il est généralement perçu comme un style littéraire (voire 
para-littéraire, le plus souvent). « Le malentendu vient de la manière dont communiquent les 
maisons de disques. Le public ne voit pas la différence, et les journalistes entretiennent le 
mythe438», considère Pilote le Hot. Il n'en demeure pas moins que, de la même façon que certains 
produits dérivés américains tels que le film Slam ont permis l'implantation du mouvement en 
France, sa commercialisation dans l'Hexagone a largement contribué à en répandre la pratique, 
notamment au Québec. Comme l'indique André Marceau, « faut pas être ingrats non plus. Si le 
mot slam est sorti de la bouche des gens pour dire autrement que le fait qu'on se rentre dedans, 
c'est à cause de [GCM]. C'est lui qui a été diffusé, c'est lui qui a été reçu en entrevue, c'est lui 
qui a fait connaître le mot439.» 
437 M. ALLARD. « Grand Corps Malade. Slambassadeur », Le Soleil (Québec), 12 juillet 2008, p. A3 
438 S. CONRAD. Op. cit., p. 22. 
439 S. JEUKENS. Entrevue avec André Marceau, Op. cit. 
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Un phénomène semblable se produit au Québec, où Ivy, en parallèle de son implication 
sur la scène montréalaise, mène une carrière solo (qui l'a amené à produire un album et à 
entreprendre une tournée de spectacles) et" profite d'une attention médiatique certaine et même 
quelque peu controversée, ce qui n'est pas sans impact sur l'image publique du mouvement440. Par 
exemple, si Catherine Cormier-Larose, co-fondatrice de Slamontréal, se désole de voir le projet 
auquel elle a cru « devenir un espèce de star system441 », elle reconnaît les bienfaits que sa 
popularisation peut avoir sur la diffusion de la poésie au Québec: « Le public slam va au-delà des 
littéraires [...]. Ça, ça a marché. Qu'Ivy ce soit parti une machine slam, [...] ça fait quand même 
qu'il fait le tour du Québec pour parler de slam, puis que ça devient un incontournable, puis qu'il 
va rencontrer tout le monde. C'est pas quelque chose qui se concentre dans une ville442.» Il est 
d'ailleurs intéressant de rappeler que, de la même façon qu'elle s'insinue dans le mouvement de 
slam et en modifie la définition, la commercialisation a grandement affecté, au cours des 
dernières années, la pratique du conte au Québec. « Comme elle le fait avec toutes les activités 
humaines, la commercialisation affecte le conte en profondeur », souligne André Lemelin, qui 
précise que « c'est la spectacularisation du conte, "qui est la transformation d'une soirée (ou 
matinée ou après-midi) de contes en spectacle de contes", qui est [la plus insidieuse], car elle 
altère [...] le conte et abolit la relation que le conteur entretient avec l'assistance443.» Tout comme 
la médiatisation de la poésie orale - par le biais du livre ou du disque - creuse une distance entre 
le poète et son public, la transformation de la soirée de contes en spectacle, en ce qu'elle 
s'accompagne bien souvent d'éléments propres à la représentation (tels que la sonorisation et 
l'éclairage), tend à éloigner le conteur du public en faisant apparaître entre eux le quatrième mur 
440 L'événement le plus controversé demeure sans doute le passage d'Ivy à Star Académie, où il a offert aux académiciens un 
atelier de création, les faisant ensuite performer leurs textes sur fond de musique rythmée. 
441 S. JEUKENS. Entrevue avec Catherine Cormier-Larose. Op. cit. 
442 Ibid. 
443 A. LEMELIN. « Le conte ne fait pas le conteur. Pour une meilleure compréhension du conte », André Lemelin, conteur, [En 
ligne], [s.d.], http://andrelemelin.com/frames/index.html 
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et en favorisant la répétition à l'identique d'une structure préétablie, sur laquelle le public a une 
influence nettement réduite. 
3.2 Au coeur de la poésie orale: la réception 
3.2.1 L'image médiatique du slam au Québec 
« Perhaps none of the new poetry institutions received as much média hype as the "poetry 
slam"444». Or, au Québec, les médias semblent avoir fait grand cas du slam à la découverte de 
Grand Corps Malade, sans que leur intérêt envers le mouvement ne perdure au-delà de sa 
soudaine popularisation. Mario Cholette raconte: «j'avais vraiment l'impression que le slam 
allait devenir populaire. Les journaux se sont mis à en parler, partout, partout on en parlait. Puis 
ça s'est comme essoufflé445.» Hormis quelques articles sur les scènes locales (écrits dans le but 
de convier le public aux événements mensuels), la couverture médiatique du slam s'est 
majoritairement bâtie autour des démarches individuelles de quelques artistes qui s'en réclament. 
Car le slameur, à mi-chemin entre le poète et la rock star, a bonne presse: Jean-Sébastien 
Larouche va même jusqu'à avancer que « dans les médias, on va toujours rire du poète, mais je 
pense qu'on ne rira jamais du slameur446». C'est que le slam y est généralement présenté comme 
une « résurrection de la poésie447», par opposition à l'hermétisme et au caractère plat que l'on 
associe habituellement à celle-ci. « On a dit que la chanson était devenue le porte-flambeau de la 
poésie. Ce n'est plus tout à fait vrai. De nos jours, c'est le slam qui fait revivre la poésie448», peut-
on lire dans un article intitulé « L'écrit est d'argent, le slam est d'or ». Pour les médias, 
444 J. J. HARRINGTON. Op. cit., p. 173-174. 
445 S. JEUKENS. Entrevue avec Mario Cholette, Op. cit. 
446 S. JEUKENS. Entrevue avec Christine Germain et Jean-Sébastien Larouche, Op. cit. 
447 M-J. MONTMINY. « La résurrection de la poésie », Le Nouvelliste (Trois-Rivières), 8 septembre 2009, Cahier « Arts et 
culture », p. 20. Le titre est une citation de David Goudreault, dont le lancement du premier album fait l'objet de l'article. 
448 A. VIGNEAULT. « Ivy. L'écrit est d'argent, le slam est d'or », La Presse (Montréal), 13 septembre 2008, Cahier « Arts et 
Spectacles », p. 9. 
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dynamisme, jeunesse et nouveauté sont l'apanage du slam, cette « poésie en émergence449» qui 
dame sans contredit le pion à la poésie écrite en termes d'attrait populaire. Cette perception 
s'accorde tout à fait avec la réception des sous-cultures observée par Hebdige, qui affirme que 
l'« émergence [des sous-cultures] a toujours été accueillie par une vague d'hystérie dans 
les médias, mais cette hystérie est le plus souvent ambivalente: elle oscille entre l'horreur 
et la fascination, l'indignation et l'amusement. [...] Les styles sous-culturels, en 
particulier, provoquent une double réaction: ils sont tout à la fois exaltés (dans les pages 
de mode) et décriés ou ridiculisés (dans les articles qui définissent les sous-culture comme 
un problème social)450.» 
Si plusieurs articles s'affairent tout de même à définir le slam en évoquant ses origines, on 
remarque une tendance quasi généralisée des médias à y associer une orientation esthétique et à 
rendre compte de l'évolution de ses espaces de diffusion, dont témoigne la production croissante 
d'oeuvres individuelles qui s'en réclament: il s'agit tantôt d'une poésie « avec souvent des 
rimes451» et « moins hermétique que celle qu'on retrouve dans les recueils, avec de gros mots, 
mais aussi de jolies tournures de phrase452», tantôt d'une pratique qui amène les poètes à se réunir 
« parfois pour des compétitions453». En effet, certains prennent la peine de préciser « que oui, les 
slameurs peuvent aussi donner des spectacles en salle, en dehors du contexte réglementé des 
soirées de compétition454» et c'est précisément de ces nouveaux espaces dont il sera le plus 
souvent question dans les médias. L'orientation esthétique la plus largement reconnue est celle 
qui fait du slam un cousin du rap. Lorsqu'elle n'est pas clairement évoquée (« le slam navigue 
dans un flou entre la poésie rythmée et le rap sans musique455»; « un hybride entre rap et 
449 V. CLICHE. « La poésie à l'honneur au Centre d'Arts Orford », Le Reflet du Lac (Magog), vol. 20, n° 7, 30 décembre 2007, 
Cahier « Culturel », p. 13. 
450 D. HEBDIGE. Op. cit., p. 97. 
451 A. MAGNY. « Maijolaine Beauchamp. Une fleur de slam sans pareille », Op cit. 
452 M. ALLARD. « Grand Corps Malade [...] », Op. cit. 
453 Ibid. Nous soulignons. 
454 M.-J. MONTMINY. « Pour l'amour des mots: Ivy invite le public à son "show de paroles" », Le Nouvelliste (Trois-Rivières), 
6 octobre 2009, Cahier « Arts et culture », p. 31. 
455 M.-J. MONTMINY. « La résurrection de la poésie », Op. cit. 
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poésie456»; « sous-genre littéraire niché quelque part entre poésie, chanson et hip-hop457»; 
« proche parent du rap458»), la relation entre rap et slam est sous-entendue dans l'évocation de 
traits stylistiques communément associés au rap pour caractériser les textes de slam, que l'on 
décrit tantôt comme l'« art de déclamer de manière libre et rythmée des textes poétiques459», 
tantôt comme une « forme de poésie urbaine460» qui « repose beaucoup [...] sur l'utilisation de la 
rime et de l'allitération461», « dite habituellement par coeur, portée par la vigueur des mots et la 
fraîcheur du verbe qui témoigne souvent de la société en ébullition462.» C'est peut-être, 
notamment, cette association au rap qui amène le slam hors de son cadre original et jusque dans 
la sphère musicale: « le slam désigne autant des joutes oratoires qui s'apparentent à un match 
d'impro que l'art de dire des textes devant un public captif. L'accompagnement musical est 
minimal, le texte littéraire, même s'il est souvent ancré dans le langage de la rue. Le slam, c'est la 
parole qui claque et qui se fait musique463», peut-on lire dans un encadré intitulé « Slam: la parole 
en musique ». Dans un contexte où les slameurs agrémentent régulièrement leur poésie de 
musique, à la recherche du médium idéal pour diffuser largement leur travail, cette ambiguïté 
persistante quant aux frontières du slam n'est pas étonnante. Ainsi, malgré que l'on remarque, 
dans la plupart des articles au sujet du slam, une compréhension du fait que sa forme originale 
s'oriente autour de la déclamation a capella, « [i]l faut dire que la plupart des slameurs ont fait un 
peu, beaucoup de musique, un peu, beaucoup de poésie, ont probablement touché un peu, 
beaucoup au rap. Cela se mélange sans doute un peu, beaucoup464.» 
456 I. PORTER. « Festival d'été de Québec. Nom de totem: Grand Corps Malade », Le Devoir (Montréal), 5 juillet 2008, Cahier 
« Culture », p. El. 
457 A. BRUNET. « Grand Corps Malade. [...] », Op. cit. 
458 V. LESAGE. « Un flot qui saoûle », Le Soleil (Québec), 27 janvier 2007, p. Al 1. 
459 A. MAGNY. « Le slam gagne en popularité », Le Droit (Ottawa), 15 août 2009, Cahier « Arts et spectacles » p. A2. 
460 A. V1GNEAULT. « Une affiche qui a du coffre », La Presse (Montréal), 5 mai 2007, Cahier « Arts et spectacles », p. 4. 
461 M. ALLARD. « Tout feu tout slam », Le Soleil (Québec), 20 mars 2007, Cahier « Arts et spectacles », p. A5. 
462 V. CLICHE. « La poésie à l'honneur [...] », Op. cit. 
463 A. BRUNET. « Un Ami vous veut du... slam », La Presse (Montréal), 24 juillet 2008, Cahier « Arts et Spectacles » p. 1 
464 J-M. BEAUDOIN. « Cette poésie de l'oralité », Le Nouvelliste (Trois-Rivières), 8 juin 2010, Cahier « Actualités », p. 5. 
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Il n'en demeure pas moins que cette brèche ouverte entre slam et musique permet à des 
artistes issus du milieu musical d'être associés au slam, dont l'aura de nouveauté favorise 
l'obtention d'une attention médiatique accrue, comme c'était le cas pour certains rappeurs 
français. Un spectacle de Jérôme Minière peut donc être décrit comme « une présentation qui 
allie la musique pop, le slam, la poésie, la vidéo et la performance en art contemporain465», alors 
que les textes de Samian se méritent le statut de « poésie véritable et fondamentale, plus proche 
du slam à la Grand Corps Malade que du rap466.» C'est toutefois Thomas Hellman qui a été le 
plus souvent associé au slam, grâce à l'album Prêts, partez. « Pour moi, en ce moment, le slam 
pousse plus loin le français, surtout dans la rythmique de la langue. [...] À travers ces formes, le 
sens du texte ne passe pas seulement par les métaphores, mais aussi par la rythmique de la 
déclamation. Les caractéristiques du slam se trouvent dans plusieurs chansons de l'album467», 
afFirme-t-il, spécifiant qu'il a été grandement influencé par la Beat Génération et par la 
découverte des scènes de slam en France. L'importance toute particulière accordée au texte et à 
l'usage de la déclamation (qui relègue parfois la musique au second plan) semble justifier à elle 
seule cette association, comme si l'on n'avait plus l'habitude de considérer la chanson comme une 
forme poétique. L'association du slam à un style littéraire, voire musical, ne pourrait être mieux 
exprimée que par la mention suivante, en prélude à un bref commentaire sur Ivy: on y indique 
« Style: slam »468 pour situer le lecteur, comme on indiquerait pop, rock ou jazz. 
3.2.2 Institution, études littéraires et poésie populaire 
Si le slam revêt habituellement un visage positif dans les médias, le milieu académique 
pose un regard plutôt critique sur le phénomène. On ne saurait s'en étonner: avant même que la 
465 « Jérôme Minière. Coeurs en boucles », Le Soleil (Québec), 3 octobre 2009, p. A5. 
466 M-C. BLAIS. « Slam musical », La Presse (Montréal), 9 décembre -2007, Cahier « Arts et Spectacles », p. 3. 
467 A. BRUNET. « Thomas Hellman, prêt à repartir », La Presse (Montréal), 1er novembre 2008, Cahier « Arts et spectacles », 
p. 1. 
468 « Bourse Rideau 2008. Coups de coeur », Le Soleil (Québec), 22 février 2008, Cahier « Arts et spectacles », p. A5. 
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culture de masse n'ait récupéré le mouvement, son inscription dans l'oralité l'éloignait d'ores et 
déjà des pratiques généralement reconnues comme littéraires. En effet, comme nous l'avons vu, 
malgré qu'aucun caractère intrinsèque ne permette de placer l'écrit au-dessus de l'oral, les 
productions écrites acquièrent aujourd'hui plus sûrement leur légitimité. 
En vertu d'un préjugé déjà ancien dans nos esprits, et qui informe nos goûts, tout produit 
des arts du langage s'identifie à une écriture: d'où la difficulté que nous éprouvons à 
reconnaître la validité de ce qui ne l'est pas. Ces arts, nous en avons tellement raffiné les 
techniques que notre sensibilité esthétique spontanément répugne à l'apparente 
immédiateté de l'appareil vocal469. 
Par conséquent, au sein de l'institution, la littérature écrite est spontanément associée à une idée 
achevée de la culture et la littérature orale à la nature, au primitivisme, à la spontanéité, ce qui 
incite à la percevoir comme une forme de facilité470. Le mouvement de slam, qui naît précisément 
d'un désir de proposer une alternative à la diffusion écrite, vécue comme inaccessible, émerge à 
une époque où l'écrit domine et fait ainsi face à une profonde résistance: « The "establishment 
poets" declared through their upturned noses that performance cheapened poetry; the true poet 
lets the words, however flat and mumbled off the page, do ail the work471.» Cette réticence est 
toujours bien vive chez une faction lettrée, qui perçoit maintenant le développement de ce nouvel 
espace de diffusion du littéraire comme une menace: 
l'envahissement du champ de la poésie par ce qui a été nommé « poésie de performance » 
[...] tend à devenir le mode privilégié d'existence de la poésie, excluant l'écrit au profit de 
l'oralité. [...] Il me semble qu'il y a un risque (c'est pour moi un risque) de voir s'établir 
une domination écrasante de la dimension orale de la poésie, au détriment du livre et 
même de l'écran. Ce serait une amputation et une régression472. 
Cette crainte d'une domination de l'oral sur l'écrit demeure quelque peu surprenante: en effet, 
malgré que la poésie orale se soit bel et bien développée au cours des dernières années et qu'elle 
se soit taillé une place dans la culture populaire, au sein de la sphère académique, elle apparaît 
469 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 10. 
470 « [0]n faisait un reproche à ma génération d'aller vers la facilité de l'oralité. C'était vu comme une facilité», se rappelle 
Mario Cholette. S. JEUKENS. Entrevue avec Mario Cholette, Op. cit. 
471 M. K. SMITH et J.KRAYNAK. Take the Mic [...], Op. cit., p. 10. L'auteur souligne. 
472 J. ROUBAUD. « Obstination de la poésie », Le Monde diplomatique (Paris), n° 670, janvier 2010, p. 23. 
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toujours comme une forme hybride, qui résiste à l'analyse, et ne fait l'objet que de peu d'études 
' • 473 seneuses . 
Il semble par ailleurs que ce soit précisément son hybridité qui la rend difficile à aborder à 
travers des méthodes d'analyse littéraire centrées sur le texte, héritées de l'ère moderne: « the new 
developments in poetry defy textualist methods of analysis, insofar as printed or written texts 
constitute only one aspect of these forms - performance, conversation, music, fiber optics, and 
context of présentation play equally important rôles474.» À une forme interdisciplinaire doit 
correspondre une analyse interdisciplinaire: une analyse de la performance poétique exigerait 
donc des outils qui appartiennent à la littérature, mais également au théâtre, voire à la musique. 
Le texte y étant indissociable de la voix et du corps, l'analyse doit tenir compte de l'ensemble des 
paramètres relatifs au contexte de performance: 
Le texte poétique oral, dans la mesure même où, par la voix qui le porte, il engage un 
corps, répugne plus que le texte écrit à toute analyse qui le dissocierait de sa fonction 
sociale et de la place qu'elle lui confère dans la communauté réelle; de la tradition dont 
peut-être il se réclame, explicitement ou de manière implicite; des circonstances enfin où 
il se fait entendre475. 
En effet, au-delà même de l'œuvre, c'est la relation qui s'établit entre le poète et son public qui 
doit être prise en compte: « la performance poétique n'est compréhensible et analysable que du 
point de vue d'une phénoménologie de la réception476.» L'incarnation concrète de l'artiste (qui se 
fait corps et voix devant son public) se pose en rupture face à la « mort de l'auteur » proclamée à 
l'ère moderne - et qui conditionnait du même coup cette remise du texte au centre de l'analyse 
littéraire - et demande ainsi un renouvellement des théories qui inclurait les phénomènes de la 
473 Un phénomène semblable se produit quant à la pratique du conte. Ben Haggarty affirme en effet qu'«[a]ucune université 
anglaise n'offre de programme d'étude en récits traditionnels, en traditions de contage ni en mythologie comparative. [...] À 
ma connaissance, aucun étudiant en anthropologie ou en folklore n'a encore étudié les artistes remarquables qui pratiquent cet 
art de la scène, viable et renaissant, ni ici, ni sur le continent européen. En dix-huit ans de contage, je n'ai pas trouvé une seule 
critique savante au sujet d'un spectacle de contes, dans aucun journal ou revue sérieux. » COLLECTIF LITTORALE. Op. cit., 
p. 22. 
474 J. J. HARRIGNTON. Op. cit., p. 171. 
475 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 40. 
476 Ibid., p. 147. 
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diffusion et de la réception. « These theories shift the focus of investigation away from the 
content of the représentations, from the good, bad, or authentic object, to the relationships 
between texts and audiences477» et permettent par le fait même de relativiser l'importance de la 
seule qualité littéraire du texte dans l'attribution de la valeur artistique de l'œuvre. Il ne s'agit plus 
seulement d'évaluer le contenu du texte, mais son impact au-delà du champ littéraire; c'est là, 
précisément, la vision promue par le mouvement de slam, qui se présente à prime abord comme à 
la fois littéraire et social. Néanmoins, une telle vision du littéraire, qui confère à l'œuvre un rôle 
social, « often dissents from consensus and joins in debate and the shaping of public opinion -
and, as a resuit, has been largely ignored in academic accounts of American poetry478». De ce 
fait, bien qu'il existe aujourd'hui des approches qui s'intéressent à cette valeur sociale de l'art, le 
relatif silence, voire le mépris de l'élite littéraire face au mouvement de slam sont partiellement 
dus au fait que « academic critics have unfairly stereotyped what slam poetry is and not paid 
attention to what slam poetry does479», comme ils le font pour nombre de pratiques sous-
culturelles. En effet, Hebdige affirme que 
si les styles sous-culturels peuvent être effectivement décrits comme de l'art, il s'agit alors 
de formes d'art inscrites dans (et émergées de) certains contextes spécifiques: non pas des 
objets atemporels évalués en vertu des critères immuables de l'esthétique traditionnelle, 
mais des dispositifs d'"appropriation", de "vol", de transformation subversive, des 
„ 480 mouvements 
L'histoire littéraire, traditionnellement étudiée en termes de courants au sein desquels se 
manifestent des esthétiques successives plutôt qu'en termes de mouvements où jusqu'au mode de 
diffusion des œuvres répond à une manière de penser le littéraire, s'accommode difficilement 
d'une telle prééminence de la diffusion et de la réception de l'œuvre sur sa valeur intrinsèque. 
Pour que les études littéraires puissent constituer un espace propice à l'étude du slam, elles 
477 B.E. LOW. Op. cit., p. 246. 
478 J. J. HARRIGNTON. Op. cit., p. 11. 
479 C. O'KEFFE APTOW1CZ. Op. cit., p. 344. 
480 D. HEBDIGE. Op. cit., p. 136. L'auteur souligne. 
150 
doivent donc, peut-être, s'ouvrir sur d'autres domaines d'étude, plus favorables à l'inclusion de ses 
multiples paramètres: 
It really goes beyond the text, and because in literature studies we define the canon by 
what is printed, I think that slam poetry - that may not be the best venue for its 
appréciation, or just recognizing its impact or influence. Instead, I think that people in 
média studies or maybe people in performance studies, people in popular culture studies 
will recognize, realize the real significance of slam poetry481. 
L'horizon postmoderne favorise par ailleurs une telle ouverture, qui permet le développement de 
méthodes d'analyse pluridisciplinaires, comme en témoigne notamment le développement des 
cultural studies. Aussi perçoit-on, au Québec, une certaine curiosité du milieu universitaire pour 
le phénomène482, bien que globalement, il appert qu'« [i]l n'y a pas de réflexion sur les 
manifestations poétiques qui prennent lieu en dehors du livre. La critique au Québec semble 
entretenir un parti pris pour l'écrit, qui fait en sorte que la poésie orale ou hypermédiatique est 
généralement passée sous silence483.» C'est que la critique répond à une définition de la poésie 
pour le moins restreinte, guidée par des critères esthétiques, qui ne peut que mettre de côté une 
large part de ses manifestations contemporaines ne répondant pas aux caractéristiques de ce que 
l'on identifie comme étant la poésie actuelle: « [a] définition of poetry can only determine what 
this must be, not what it has been or is in reality484». Cela est d'autant plus vrai de la poésie que 
de tout autre genre littéraire car le caractère sacré qui lui est arbitrairement imputé semble 
incompatible avec l'existence même d'une poésie populaire: « "Poetry", unlike other generic 
481 Suzan Sommers-Willet, citée par C. O'KEFFE APTOWICZ. Op. cit., p. 347. 
482 À l'UQAM, selon Paul Fraisse, « quelques colloques et une table ronde sur la performance ont permis de familiariser le milieu 
universitaire littéraire avec le slam (surtout auprès des professeurs).» De même, en 2009, l'Université de York tenait un 
colloque intitulé « Langages poétiques et poésie francophone en Amérique du Nord », dont l'un des blocs thématiques portait 
sur le spoken word et le slam. Deux communications sur le slam y ont été présentées, respectivement intitulées « Le 
phénomène du slam comme forme innovante de création poétique contemporaine québécoise et/ou franco-canadienne » et 
« Le Slam: une poésie de l'instant. La langue comme musique, la langue comme spectacle, la langue comme contestation ». 
Bien que nous n'ayons pu accéder aux textes de ces deux conférences, il est possible de croire, par l'analyse de leurs titres, 
qu'elles abordaient le phénomène dans une acception très « française » du terme (comme en témoigne l'expression « poésie de 
l'instant »), soit comme un style littéraire, plutôt que comme un mode de diffusion de la poésie. 
http://conferences.arts.yorku.ca/poetique_pfan/programme_preliminaire.html. 
483 J. LAMY. « Le papier dans tes oreilles », Spirale, no 224, janvier-février 2009, p. 28 
484 Frédéric Schlegel, cité par J. J. HARRINGTON. Op. cit., p. 5. 
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désignations, signifies a complex of aesthetical values (and a process of valuation that is at once 
aesthetic, ethical, and psychological) that is inconsistent with a conception of culture broader than 
high culture485.» Or, comme nous l'avons vu, le développement contemporain de nouveaux 
espaces de diffusion de la poésie exige une reconfiguration de ces critères de littérarité permettant 
de reconnaître la portée sociale comme un élément constitutif de la valeur artistique: 
in order to fully understand contemporary poetry as it exists, one must do so in terms of 
the meanings, uses, and effects of poetry in the lives and communities of readers and 
writers. This orientation would shift our focus away from the textual form and content of 
poems to the social form of « poetry » as a practice and as a category of understanding. 
From this perspective, the « poetry scene » redefines both literary authority and poeti 
value486. 
Le mouvement de slam témoigne fort bien de la nécessité de cette reconfiguration, 
puisque, comme nous l'avons vu, la poésie qu'il met en scène ne se limite pas au plan textuel, 
mais met en relief le contexte de performance avec, en son centre, l'impact de l'œuvre sur le 
public, c'est-à-dire les phénomènes de la diffusion et de la réception. La valeur de ces œuvres, 
guidées par la nécessité d'une certaine intelligibilité (essentielle au bon fonctionnement de la 
transmission orale directe), relève souvent davantage de la rhétorique que de l'esthétique et c'est 
précisément ce qui pousse moult lettrés à leur refuser toute valeur artistique. Le slam « n'a pas, a 
priori, d'intention artistique - preuve, selon ses initiateurs, de son caractère « démocratique »487», 
d'affirmer Jacques Roubaud, d'un élan que l'on peut aisément contester: dire que le slam n'a pas 
d'intention artistique, c'est fermer les yeux sur la volonté de renouveler la poésie qui animait ses 
premiers adeptes. Il n'en demeure pas moins que le mouvement (nous le verrons bientôt) fait face 
à d'acerbes critiques quant à la qualité littéraire des textes qu'il suscite, amenant notamment 
Patricia Osganian à se demander si celui qui « traque les acceptions d'une culture pauvre ou 
d'une sous-culture définie par ses insuffisances plutôt que par sa valeur propre pour encenser la 
485 Ibid., p. 163. L'auteur souligne. 
486 Ibid., p. 171. 
487 J. ROUBAUD. Op. cit. 
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vitalité des « cultures rebelles », n'omet-il pas trop souvent la question des valeurs de l'art et ce 
qui fonde la force critique des esthétiques actuelles488?» Néanmoins, « if those criticisms 
diminish slam poetry's standing in the world of letters, those same criticisims should only 
increase its standing in the world of rhetors. For despite rhetoric's various définitions, ail embed 
characteristics for which slam critics slam slams489.» En effet, plutôt que d'engendrer une 
appréciation passive, la valeur rhétorique se caractérise par la participation du spectateur, appelé 
à exercer un jugement qui le mènera à l'action: « the ultimate aim of rhetoric is judgement, from 
which will come action (in contrast to static, aesthetic appréciation)490». Ainsi, la concurrence des 
discours (pouvant se manifester à travers le débat comme à travers le simulacre de compétition 
mis en place par le slam de poésie) et la volonté de « convaincre » le public (voire de lui plaire, 
tout simplement) sont autant de caractéristiques de la rhétorique que l'on retrouve dans la pratique 
du slam, où le public est amené à écouter, à juger, puis à exprimer concrètement son jugement 
(notamment par l'attribution d'un pointage). La place faite au public dans les slams de poésie a 
donc très certainement une valeur rhétorique importante: « ça amène les gens à réagir; ça amène 
les gens à se questionner, à remettre en question leurs valeurs, remettre en question leurs goûts 
artistiques, leurs goûts poétiques, puis c'est passionnant491.» 
En fait, ce qui confère un intérêt artistique à ce mouvement, plus que les textes qui y sont 
présentés, c'est peut-être le cadre de représentation qu'il propose, celui de la joute oratoire, qui, 
rappelons-le, s'inscrit de plain-pied dans la mouvance postmoderne du happening, de par son 
caractère interdisciplinaire: 
the poetry slam veers off from the realm of literature and becomes its own sort of post-
modern art happening, where the "rules of the slam" are in fact a guise for the underlying 
rules of the event as a performance. Criticizing the slam for somehow debasing poetry, 
488 P. OSGANIAN et al. « Cultures populaires: populisme et émancipation sociale », Mouvements, vol. 1, n° 57, Paris, La 
Découverte, 2009, p. 7. 
489 G A. HAUSER et A. GRIM, dir. Op. cit., p. 108. 
490 Ibid., p. 109. 
491 S. JEUKENS. Entrevue avec Jocelyn Thouin, Op. cit. 
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therefore, misses the point that the entire event is theatre - another form of poetry, in a 
broader sense492. 
Il faut toutefois préciser qu'en conséquence de l'évolution du mouvement, d'une 
professionnalisation et d'une commercialisation de la pratique, « the participants in poetry slams 
today - unlike those first practitionners in Chicago and San Francisco - "compete" earnestly 
without always realizing their rôle in the show as opposed to the compétition493», si bien que ce 
qui apparaissait à la base comme « a complicated postmodern concious/un-conscious, 
sincere/ironic play494» perd peut-être, sous l'effet de sa récupération par la culture de masse, de sa 
valeur subversive. Tout porte à croire que « [t]he challenge for spoken word artists is to take 
advantage of the genre's anomalous popularity without allowing the art to be weakened by 
commodifïcation, as difficult as that is in this late capitalist society495.» Aussi faut-il également 
souligner que cet esprit rhétorique que l'on retrouve dans la structure même du slam a peut-être 
contribué à une évolution des contenus vers le discours rhétorique, si bien qu'il en résulte un 
certain déséquilibre qui suscite de nombreuses remises en question chez ses acteurs mêmes: 
« However, the line between rhetoric and poetry has become blurred in slam circles. To some, the 
pop political ideas expressed on slam stages lack the depth for which fine poetry has always been 
noted496.» Ce phénomène n'est sans doute pas sans impact sur la perception que certains lettrés 
peuvent avoir du mouvement. Car si la sphère académique n'est pas unilatéralement préoccupée 
par l'esthétique, la réticence au mouvement de slam qu'on y observe souvent témoigne d'un 
clivage bien réel entre une vision plus traditionnelle du littéraire et une ouverture toute 
postmoderne, incarnée notamment par les cultural studies (ainsi que, fort probablement, d'une 
connaissance et d'une compréhension de la pratique biaisées par son évolution). 
492 J. CAMLOT and T. SWIFT. Op. cit., p. 175. 
493 Ibid. 
494 Ibid., p. 176. 
495 Ibid., p. 177. 
496 M.K. SMITH et J. KRAYNAK. Take the Mic [...], Op. cit., p. 62. L'auteur souligne. 
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3.2.3 Le slam dans la mire des poètes 
Dès ses tout débuts, le slam a suscité de vives réactions chez les critiques littéraires 
américains. Après qu'Harold Bloom l'ait qualifié de « death of art » dans The Paris Review, 
Lawrence Ferlinghetti a affirmé dans le San Francisco Chronicle: « Slam kills poetry »497. Quant 
à Jonathan Galassi, de l'Academy of American Poets, il a décrit le slam comme un « kind of 
karaoké of the written word »498. Finalement, « George Bowering, a former poet laureate of 
Canada, condemns slams as "abominations" that are "crude and extremely revolting499."» Du côté 
de l'Europe, un article de Jacques Roubaud paru dans Le Monde diplomatique n'épargne pas 
davantage le mouvement. Refusant au slam le statut de poésie, « que l'on s'évertue », dit-il, « à 
voir là où [elle] n'est pas500», il affirme que « la production slamiste est généralement d'une 
indigence spectaculaire501» avant d'expliciter son propos en un enchaînement de comparaisons 
péjoratives: 
on retrouve, dans la production « slamiste », que des débris de poésie classique privés de 
leurs conditions d'existence, mètres et rythme. La rime est sortie de son long sommeil 
mais tombée à l'état minimal où elle règne dans les compositions de l'école primaire. On 
décèle des souvenirs scolaires déliquescents, et surtout, surtout, l'expression de sentiments 
les plus plats, des émotions indiscernables de celles qu'offre le soap opéra. Remarquons 
que cet aspect « sémantique » du slam le fait apparaître comme détournement et 
dégénérescence du rap, qui ne se revendique pas comme poésie502. 
Le Québec ne fait pas exception à la règle. Si peu d'études critiques y ont été publiées au sujet du 
slam, ce dernier se retrouve souvent dans la mire des poètes eux-mêmes. À titre d'exemple, après 
le Grand Slam 2008, Leroy K. May (lui-même participant à l'événement), faisait paraître une 
critique acerbe dans la revue Spirale, où le caractère poétique des textes présentés sur les scènes 
497 S. WOODS. Op. cit., p. 19. 
498 L. ROHTER. Op. cit. 
499 Ibid. 
500 J.ROUBAUD. Op. cit., p. 22. 
501 Ibid., p. 23. 
502 Ibid. Il est par ailleurs assez ironique d'affirmer que le rap « ne se revendique pas comme poésie » alors qu'il constitue à la 
base un acronyme de Rythm and Poetry. Roubaud réfère probablement, ici, à une version édulcorée du genre, issue de sa 
récupération par la culture de masse, tout comme il semble référer, lorsqu'il parle de slam, à sa forme la plus commerciale. 
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de slam est remis en question: « Il semble que pour espérer plaire aux jurys de ce Grand Slam, il 
eût fallu jouer à la pute de TVA, s'allonger jambes grandes ouvertes pour se faire pénétrer d'un 
enchaînement de syllabes dont la poésie, la plupart du temps, était absente (la plupart du temps, 
dis-je bien)503.» Qualifiant le slam de « forme littéraire aux limites du racolage », May exprime sa 
déception face à l'influence du public - et de la volonté de lui plaire - sur les textes. « La poésie 
en est-elle venue à rimer avec sex, sport and blood? Le slam deviendra-t-il l'enfant pauvre... de 
l'enfant pauvre des arts504?», se demande-t-il. Si l'oralité tient déjà une place de second ordre 
parmi les formes poétiques, il semble que le slam se retrouve tout au bas de l'échelle, jusqu'à se 
voir dénigré par certains adeptes de la poésie orale. Catherine Lalonde évoque même la 
possibilité que le slam ait nui à la reconnaissance des autres formes de la poésie orale: « Plusieurs 
poètes considèrent d'ailleurs l'oralité comme un défaut parce qu'à leurs yeux, ça devient un travail 
de recherche de moindre importance. Le slam n'a peut-être pas aidé parce qu'il est rarement 
poétique505». Le slam apparaît, en quelque sorte, comme le «junk food [...] du mouvement de 
spoken word506». 
La réticence principale des critiques et des poètes envers le slam concerne évidemment la 
qualité des textes, que l'on se garde, le plus souvent, d'associer à la poésie. Le slammestre de 
Slamontréal affirme lui-même que « les poètes sont en minorité dans les slams de poésie. Et 
partout dans les slams auxquels j'ai assisté, les poètes font généralement pas bonne figure. [...] 
On préfère 100 fois des trucs plus faibles mieux interprétés .» Derrière ce jugement sévère se 
trouve une réticence quant à l'accessibilité au plus grand nombre, qui a pour résultat le pire 
503 L. K. MAY. « Slame ta gueule. Critique d'une forme littéraire aux limites du racolage », Spirale, n° 224, janvier-février 2009, 
p. 27. 
504 Ibid. 
505 J. BÉRUBÉ. « Catherine Lalonde. À corps perdu », La Presse (Montréal), 7 décembre 2008, Cahier « Lectures », p. 3. 
506 S. JEUKENS. Entrevue avec Alexis O'Hara, Op. cit. 
507 S. JEUKENS. Entrevue avec Ivan Bielinski, Op. cit. 
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comme le meilleur (parfois davantage le pire que le meilleur) ou, à tout le moins, une inévitable 
inégalité. 
Reconnaissons aussi que tous les textes ne se valent pas. [...] Les slameurs les plus 
expérimentés utilisent en effet la scène comme une arène, avec la ferme intention de 
mesurer sur le vif la puissance de leurs saillies. Ils possèdent assez de métier pour 
déclamer leurs textes avec aplomb et raflent bien souvent les suffrages du public. D'autres 
moins chevronnés ou coincés par un certain formalisme, montent sur scène, pour 
malmener une timidité ancienne, se délivrer d'une frustration, évacuer une part 
d'agressivité, ou cautériser une vieille blessure. [...] Il arrive aussi que certain 
s'apostrophent, trébuchent, ou recommencent. Péroraisons satisfaites, pia-pia superflus, 
alternent avec des moments d'émotions intenses508. 
Ainsi, « in the intermittent conflict between "traditional" poets and slam poets in particular, 
spoken word has been criticized for over-emphasizing accessibility509.» La relative simplicité 
textuelle qui en résulte, dans certains cas, semble par ailleurs volontaire de la part de poètes qui 
cherchent précisément à s'inscrire en porte-à-faux de l'académisme, de « poètes du bitume [qui] 
brouillent les pistes en mettant un point d'honneur à refuser la pose, l'emphase et le déploiement 
lyrique510.» Sur le plan stylistique, le slam, souvent associé de façon unilatérale (bien qu'à tort) au 
mètre et à la rime, est perçu comme le lieu d'un recul dans l'évolution du langage poétique. « Par 
le slam, on a perdu des choses que ça nous avait pris des années à gagner », estime Catherine 
Cormier-Larose. « Entre autres la rime. Le fait de pouvoir faire des textes qui ne riment plus. Ça 
a pris des années à être capables de faire passer ça sur une scène511.» La rime apparaît aujourd'hui 
aux littéraires comme une technique d'écriture convenue, simpliste, voire enfantine512, qui 
« banalise beaucoup le propos .» Or, ce qui dérange, davantage que la littérarité intrinsèque des 
textes présentés sur les scènes de slam, c'est peut-être précisément l'accessibilité qui y fait loi, en 
508 S. MARTINEZ, dir. Op. cit., p. 16. 
509 J. CAMLOT and T. SWIFT. Op. cit., p. 176. 
510 S. MARTINEZ, dir. Op. cit., p. 12. 
511 S. JEUKENS. Entrevue avec Catherine Cormier-Larose, Op. cit. 
512 « a dedication to rhyme goes against the turn towards free verse, which rejected the confines of regular rhyme and meter, in 
even the most (now) canonical of twentieth century poetics [...]. An emphasis on rhyme in contemporary poetry is usually the 
mark of doggerel, or children's verse » B.E LOW. Op. cit., p. 217 
513 S. JEUKENS. Entrevue avec D.Kimm, Op. cit. 
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ce qu'elle modifie le statut d'artiste: poètes expérimentés et néophytes se côtoient, sur ces scènes, 
sans qu'on ne les distingue. Il revient alors aux juges d'exprimer leurs préférences et il faut en 
convenir, les traits généralement valorisés dans un slam de poésie ne sont pas forcément les 
mêmes qu'au sein de l'institution littéraire. « The best poet always loses514», prétendait Bob 
Holman... 
L'aspect compétitif du slam de poésie est également bien loin de faire l'unanimité, 
soulevant la crainte du racolage et de l'homogénéisation des styles: « The argument is that by 
placing poetry in a compétitive framework, it creates a « lowest common denominator » 
mentality that dégradés the work515.» Il serait toutefois naïf de croire que le milieu littéraire 
échappe pour sa part à toute compétitivité: l'édition, les bourses et les prix littéraires, sont autant 
d'espaces où les poètes sont soumis au jugement extérieur. 
The academics initially criticized the slam for its compétitive nature, which is strange, 
considering that one of the main ways page-based poets get a first book published is 
through fïerce manuscript compétitions that charge up to twenty bucks to enter, and are 
often plagued with whispers of nepotism. And arts organizations dispensing highly 
coveted creative writing grants often have a panel of experts score the applicants, not 
unlike the way one gets scored in a slam516. 
La reconnaissance, au sein du milieu littéraire, est donc également tributaire d'une certaine forme 
de compétition, qui n'est elle-même pas sans effet sur le travail des artistes: « as they become 
dépendent upon the grant structure for their livelihood, their work will tend towards an 
orthodoxy. It will no longer push the boundaries of expression, but will tend more towards work 
c i  7 
that will be acceptable by their peers .» En occupant les positions les plus légitimes et 
légitimantes du champ, l'élite lettrée exerce ainsi un certain contrôle sur l'évolution des pratiques 
littéraires qui, tout comme la pression implicitement exercée par les juges d'un slam de poésie, 
favorise une relative homogénéisation des formes et des contenus. Cette homogénéisation, 
514 C. O'KEEFE APTOWICZ. Op. cit., p. 30. 
515 V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 144. 
516 G GLAZNER. Op. cit., p. 36. 
517 Fortner Anderson, cité par V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 235. 
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certains slameurs en sont tout à fait conscients et n'hésitent pas à la mettre en relief, pour en rire 
comme pour la critiquer. Dans un fort esprit d'autodérision, Alexis O'Hara avait notamment mis 
sur pied, en parallèle du Montréal Poetry Slam, une série de Sham Slams, « a contest to 
determine the worst slam poet in Montréal - that is, the one who could perforai the most 
cio 
outrageous parody of a slam poet .» Certains acteurs du mouvement de slam se montrent 
également critiques à l'égard de la compétition: « On est là pour favoriser la propagation de la 
poésie en se disant pas élitistes, mais on donne une note. C'est le propre de l'élitisme de donner 
des notes. C'est paradoxal, ça a pas de maudit bon sens519», considère Mario Cholette, qui 
souhaiterait plutôt voir l'ensemble du public exprimer son opinion en lançant des roses sur scène, 
comme c'est le cas en Allemagne. Il n'en demeure pas moins que la compétition, au sein de la 
pratique du slam, a également ses avantages. Au-delà du caractère spectaculaire et participatif 
qu'elle confère à l'événement, elle force les poètes à confronter le jugement du public, à prendre 
conscience de la réception de leurs performances et à lui accorder toute l'importance qu'elle 
mérite: « it really asks us constantly how are we interacting with our audience. Like how this 
embodiment respond or interact or affect and impact my audience, which so often can be and 
disregarded by a performer and I think it's so important that we recognize we're in dialog.520 » 
Néanmoins, pour plusieurs poètes de l'oralité, le slam apparaît comme une école dont « il faut 
graduer521», un tremplin vers l'exploration de la performance poétique fort intéressant pour les 
novices, mais dont le cadre est trop restreint pour permettre l'évolution libre d'un artiste. « Je vois 
plus le slam comme un lieu pour explorer, quand t'es débutant, pour te construire. Mais tu sais, à 
moment donné, faut que t'ailles voir ailleurs. Faut que tu fasses autre chose qu'un poème de trois 
518 J. CAMLOT and T. SWIFT. Op. cit., p. 176. L'auteur souligne. 
519 S. JEUKENS. Entrevue avec Mario Cholette. Op. cit. 
520 S. JEUKENS. Entrevue avec Alessandra Naccarato, Op. cit. 
521 S. JEUKENS. Entrevue avec Alexis O'Hara, Op. cit. 
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minutes qui vise quand même à séduire le public. [...] Je le vois comme un exercice, en fait522», 
affirme D.Kimm. 
3.2.4 Slam en poésie en guerre? 
L'association du caractère populaire de la littérature à une qualité textuelle amoindrie ne 
date pas d'hier; la relecture des travaux de Richard Hoggart, l'un des fondateurs des cultural 
studies, saura nous en convaincre. En 1957, celui-ci mettait déjà en relief « la valeur idéologique 
que les prises de position sur la culture populaire doivent à la position sociale des différentes 
catégories d'intellectuels », dans la mesure où « la réception d'un message culturel ne saurait 
être dissociée des conditions sociales où elle s'accomplit et par là de ï'eîhos qui caractérise en 
propre un groupe social524». De même Pierre Bourdieu, dans les années 1990, mettait en relief 
l'opposition entre capital économique et capital symbolique qui structure le champ littéraire. En 
effet, « [i]t is assumed, both in traditional critical circles and also among the experimentalists [...], 
that poetry that reaches for a wider field of conversants or emphasizes values other than crafit and 
subjectivity necessarily suffers a diminution in subtlety and sophistication - the "lowest common 
denominator" theory of mass-culture critique525.» Ce qu'il faut comprendre, toutefois, c'est que 
« la tendance à accepter ces catégories relativement récentes comme données et naturelles depuis 
longtemps a obscurci leurs véritables origines et buts526.» En ce qui a trait à la culture 
étasunienne, Lawrence W. Levine les attribue à une sacralisation de l'art ayant opéré à la fin du 
XIXe siècle: 
522 S. JEUKENS. Entrevue avec D.Kimm, Op. cit. 
523 R. HOGGART. La culture du pauvre. Étude sur le style de vie des classes populaires en Angleterre, Traduction de Françoise 
et Jean-Claude Gardas et de Jean-Claude Passeron, Paris, Éd. De Minuit, 1970, p. 8 
524 Ibid., p. 22. 
525 M. DAMON. « Was That "Différent", "Dissident" or "Dissonant"? Poetiy (n) the Public Spear: Slams, Open Readings, and 
Dissident Traditions », in C. BERNSTEIN, dir. Close Listening. Poetry and the Performed Word, New York, Oxford 
University Press, 1998, p. 326. 
526 L. W. LEVINE. Op. cit., p. XI 
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Une double évolution a donc conduit à cette division: d'une part, un processus de retrait 
des élites, qui assigne aux pratiques culturelles une valeur distinctive d'autant plus forte 
qu'elles sont moins communes; d'autre part, un processus de disqualification et 
d'exclusion, qui rejette hors du répertoire canonique de la "culture" des œuvres, des objets 
et des pratiques désormais tenus pour vulgaires, inférieures et populaires527. 
Soulignons par ailleurs qu'il existe deux acceptions du terme « populaire » et que si le 
mouvement de slam se réclame, à l'origine, d'une idéologie populaire au sens où il favorise la 
réappropriation de la parole par le peuple; le visage populaire (au sens de l'appartenance à une 
culture de masse) qu'il prend aujourd'hui résulte plutôt de sa commercialisation. Ainsi, « some 
people think of slam or approach slam as a real commercial form of poetry, kind of pop poetry, 
and then some people see it or use it as popular, like popular poetry. So they're like différent 
issues of the term pop, like mainstream or accessible528.» En réalité, le mouvement de slam 
émane d'une culture « d'en bas », davantage qu'il répond aux impératifs commerciaux de la 
culture de masse, si bien qu'il appartient peut-être à ce que John Frow désigne sous le nom de 
« régime de la rue ». Ce régime de valeur se distingue tout autant du régime esthétique (haute 
culture) que du régime populaire (basse culture): « [à] l'instar du régime esthétique, ses 
conditions d'existence sont la possession d'un large capital culturel; là où il en diffère sans doute, 
c'est par sa plus grande capacité à garder une distance par rapport aux intérêts de classe 
immédiats (ou, pour le dire autrement, à poursuivre des intérêts alternatifs) .» Coincé entre les 
deux pôles, le mouvement de slam fait face à deux critiques diamétralement opposées: « from the 
"right", it's not really poetry because it is too public and aims too aggressively for mass appeal; 
from the "left", it's not public enough because it is merely poetry, a cultural expression everyone 
knows to be effete, impotent, and elitist . » Son espace de reconnaissance ne peut donc être celui 
527 Ibid, p. VI-VII. 
528 S. JEUKENS. Entrevue avec Alessandra Naccarato, Op. cit. 
529 J. FROW. « Cultural studies et valeur culturelle », traduction de Christophe Jacquet, dans H. GLEVAREC, É. MACÉ et É. 
MAIGRET, dir. Cultural Studies. Anthologie, Coll. « Médiacultures », Paris, Éd. Armand Colin et Institut National de 
l'Audiovisuel, 2008, p. 301. 
530 M.DAMON. Op. cit., p. 327. L'auteur souligne. 
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de la sphère académique, en regard de laquelle il se pose, à certains égards, en porte-à-faux. Au 
fil du temps, « [m]any lesser or wildcat slammers and allies sought a public validation of their art 
but attempted to get it from their declared targets in the academy, and that only beg at more 
tension between the camps531», car cette résistance de l'élite au mouvement de slam demeure 
réciproque, au sein d'un antagonisme toujours palpable, malgré qu'il se soit grandement atténué 
avec le temps. « People don't necessarily want it to be legitimized », affirme Alessandra 
Naccarato, en référence à la réticence de plusieurs slameurs à voir le slam intégré à certains 
contextes, jugés contraires aux valeurs fondamentales du mouvement532. Or, à une époque où les 
modes de production et de diffusion artistiques se multiplient et où la hiérarchie entre culture 
populaire et culture lettrée s'estompe sous l'effet d'un décloisonnement des formes, la 
reconnaissance académique n'apparaît plus absolument essentielle au développement artistique. 
De même, sous l'impulsion des cultural studies, l'institution universitaire s'ouvre aux cultures 
populaires, questionnant l'hégémonie de la haute culture. 
I think there's also a génération that doesn't think of high art, that doesn't look to high art. 
I think that spoken word is in a kind of category that is outside of high art or fine art, and 
for that reason, it gets marginalized or looked down upon in the same way that 
experimental or performance art or other types of mix-media, emerging stuff that 
questions things, and doesn't have to produce an art product and ail into commercial art. I 
think that stuff always has been looked at as lesser and not as relevant, and yet at the same 
time, I think it's always been more relevant to a lot of people533. 
Aujourd'hui, par ailleurs, plusieurs artistes sont actifs dans les deux sphères, preuve que les 
poètes qui prennent part au mouvement de slam « are neither necessarily anti-academic, nor 
ignorant of performance theory534.» Pour les qualifier, « [t]he term crossover poet - a poet who 
can succeed on both the page and the stage or one who operates in both academic and slam 
venues - is really a misnomer, for it makes these poets sound like anomalies rather than what 
531 K. HEINTZ. Op. cit. 
532 S. JEUKENS. Entrevue avec Alessandra Naccarato, Op. cit. Elle faisait ici référence à la performance d'un slameur de la 
Colombie-Britannique dans le cadre des cérémonies d'ouverture des Jeux Olympiques de Vancouver. 
533 Ibid. 
534 V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 45. 
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they really are: poets who are redefining the American lyric through a fusion of média, politics 
and aesthetics535.» Néanmoins, lorsqu'Ivy affirme qu'on « peut dire qu'on a quand même laissé la 
chance aux poètes de répandre la poésie et ils ont lamentablement échoué536», tout porte à croire 
qu'il demeure un antagonisme fort - et réciproque de surcroît - entre le mouvement de slam et 
l'institution littéraire, à tout le moins chez certains de leurs acteurs. Qui plus est, de part et d'autre, 
on se fait le même reproche: « Lors des soirées de poésie plus traditionnelles, nous [les poètes] 
ressemblons plus à des prêtres qui prêchons à des convertis », croit Ivy. « Le slammeur, lui, a 
plutôt l'âme d'un missionnaire qui cherche à transmettre la bonne nouvelle537.» Quant aux poètes, 
ils reprochent aux slameurs leur discours convenu, souvent basé sur l'expression d'une critique 
sociale adressée à un public de convaincus. Ainsi, s'il semble que les « [c]ritics of spoken word 
who suggest that ostentatious présentation necessarily implies a diminishment of the subversive 
value of poetry are often coming from an avant-garde perspective which holds that political 
subversion begins with linguistic subversion », réciproquement, « [t]he intense anti-academic 
rhetoric found in some spoken word, though, tends to mistakenly see - or perhaps deliberately 
construct - "intellectual" writers as uniformely conservative. » Il appert donc que « [t]he debate 
between the academy and the slammers may in fact be a misunderstanding: each side fails to see 
the possibilités for subversion inherent in the other538.» 
Or, comme nous l'avons vu, le développement de nouvelles formes et de nouveaux 
espaces de diffusion tend à atténuer les frontières entre la sphère académique et la culture de 
masse, si bien que les productions littéraires, comme autant de « nouveaux espaces de création 
mixant l'art et la communication, le centre et la périphérie, l'institution et la rue, l'universel et le 
singulier, le savant et le peuple539», se situent plutôt le long d'un continuum entre ces deux pôles. 
535 S. SOMMERS-WILLET, Op. cit., p. 135. 
536 S. JEUKENS. Entrevue avec Ivan Bielinski, Op. cit. 
537 V. LESSARD. « Le slam sort la poésie des livres », Op. cit. 
538 J. CAMLOT and T. SWIFT. Op. cit., p. 177. 
539 P. OSGANIAN et al. Op. cit., p. 8. 
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« I think we're changing canon, we are changing our idea of what is literary, and I think to a large 
extent it's a response to the audio-visual âge540», affirme Marta Cooper. Par conséquent, s'il fut un 
temps où les poètes des scènes de slam se montraient réticents à la publication écrite « as if that 
would codify and defuse the work541», on les voit de plus en plus régulièrement investir le livre, 
médium par excellence de la poésie, signe de reconnaissance de leurs textes comme dotés d'une 
valeur littéraire. Ils n'occupent de surcroît plus seulement les espaces alternatifs de publication 
écrite, tels que les revues et les zines, mais aussi les catalogues de certaines maisons d'édition. Au 
Québec, ce sont les Éditions Cornac qui ont d'abord démontré une ouverture au slam en publiant, 
en 2008, l'anthologie Slam ma muse, de même que les recueils de Pierre Cadieu (slammestre de 
l'Outaouais) et d'Annie Beaulac (participante aux scènes de Québec et Trois-Rivières), en 2009. 
Puis, en août 2009, naissaient les Éditions de l'Écrou, qui font de l'oralité leur principal créneau. 
Fondées par Jean-Sébastien Larouche et Cari Bessette, tous deux actifs au sein de Slamontréal, 
les Éditions de l'Écrou 
sont résolument axées vers la publication d'ouvrages de poésie québécoise percutante et 
apte à se transformer en parole fulgurante, dans toutes ses singularités, son oralité et ses 
illuminations. Souhaitant marquer dans le temps l'effervescence et la vivacité de la scène 
poétique parlée au Québec, qu'on la nomme poésie, slam, chanson ou autrement542. 
Leur catalogue inclut déjà plusieurs poètes que l'on a vu sur des scènes de slam543. Les grands 
festivals littéraires semblent également s'ouvrir progressivement aux slameurs: le FIPTR intégrait 
récemment à sa programmation le spectacle d'Ivy544. Quant au Grand Slam, il prend place depuis 
maintenant quatre ans au sein du Festival International de Littérature (FIL), ce qui lui confère une 
certaine reconnaissance en tant que phénomène littéraire. Depuis 1999, certaines pratiques de la 
540 V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 29. 
541 J. CAMLOT and T. SWIFT. Op. cit., p. 176. 
542 L'ÉCROU. Dites enfin que vous aimez la poésie, [En ligne]: http://lecrou.com. 
543 En l'occurrence Maijolaine Beauchamp (Aux Plexus, 2010), Jean-Sébastien Larouche (Avant que le char de mon corps se 
mette à capoter, 2009) et Shawn Cotton (Jonquière LSD, 2010). 
544 Soulignons que ce dernier a publié un recueil de poésie intitulé Les corps carillonnent aux Éditions du Noroît, en 2005, ce qui 
rendait peut-être le compromis plus facile. 
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poésie orale peuvent également profiter de programmes de subventions du Conseil des Arts du 
Canada (CAC), par le biais du programme Spoken and Electronic Words, destiné aux 
« innovative literary practices which are not based on conventional book or printed magazine 
formats, such as dub and rap poetry, poetry performance, storytelling, electronic magazines, and 
literary expression published or broadcast electronically545.» Bien que le slam ne soit pas 
explicitement inscrit sur la liste des formes admissibles, on notera tout de même une ouverture à 
la poésie performée, à laquelle se confond bien souvent le travail d'un slameur diffusé hors du 
contexte particulier du slam de poésie. Quant au Conseil des Arts et Lettres du Québec (CALQ), 
il finance la diffusion de la littérature par le biais du spectacle littéraire, sans toutefois reconnaître 
la poésie orale comme une forme spécifique: « La poésie actualisée sur scène et dans les lieux 
publics (à la radio ou sur des supports tels que le CD, etc.) ne constitue pas une discipline en soi 
pour le CALQ, qui ne la considère toujours que comme un mode de promotion du livre, tel que 
ses programmes de subvention le démontrent546.» 
En parallèle, à mesure que son évolution l'amène aux frontières du musical, le slam 
acquiert une certaine reconnaissance de l'industrie du spectacle (notamment attribuable à son 
assimilation fréquente à un genre). Par exemple, alors que GCM performait aux côtés de Charles 
Aznavour dans le cadre du 400e anniversaire de la ville de Québec, le slam était à l'honneur à 
l'édition 2008 de la bourse du Réseau indépendant des diffuseurs d'événements artistiques unis 
(RIDEAU), événement qui a pour but de mettre les artistes de la relève en contact avec les 
diffuseurs de spectacles. 
545 CANADA COUNCIL FOR THE ARTS. « The Canada Council for the Arts Launches A New Pilot Program - Spoken and 
Electronic Words », 21 mars 2004, [En ligne]: http://www.canadacouncil.ca/ 
546 A. MARCEAU et A. PEYROUSE, dir. Op. cit., p. 19. 
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3.3 Du slam de poésie à la slam poésie 
Évoquer « le slam » ou la « slam poésie » plutôt que le slam de poésie, c'est déjà 
reconnaître que des éléments propres au slam peuvent être décelés à l'intérieur même des textes 
qui s'en réclament et, par le fait même, c'est proposer l'existence d'un genre littéraire ou d'un style 
d'écriture que l'on nommerait le slam. Évidemment, cela est loin de faire l'unanimité au sein d'un 
mouvement qui, à la base, se réclame de la poésie et se veut ouvert à l'ensemble des styles qui 
peuvent y cohabiter: 
Some slammers balk at such a generic distinction, citing the fact that slams remain open 
to ail corners and therefore there can be no such thing as slam poetry. Others embrace the 
classification, hoping to legitimize the genre or, conversely, to associate themselves with 
slam poetry's renegade status in the literary world. Regardless of which camp they are in, 
most poets involved with the slam will agree that, although not ail poetry performed at 
slams can be considered slam poetry, many poets adhéré to certain standards of writing 
and performance to achieve slam success547. 
Nous l'avons évoqué: il semble qu'avec le temps, sous l'effet de la popularisation de certains 
slameurs, dont le style devient un modèle à imiter, une forme commune se soit développée et 
répandue, prenant valeur de code au sein du mouvement de slam. De même, si l'expression d'une 
multiplicité de voix distinctes demeure possible sur les scènes locales, l'imitation y opère, 
inévitablement, de manière spontanée. Ainsi, on peut légitimement se demander si la structure 
même du slam de poésie, et le contexte de diffusion qui en découle, joue un rôle dans ce 
phénomène d'homogénéisation, ce qui équivaut notamment à poser la question de l'impact de 
l'oralité sur l'écriture littéraire. « [Y] a-t-il une poéticité orale spécifique548?» Zumthor, en 1983, 
se le demandait déjà. Selon lui, John Meier aurait été le premier à évoquer, en 1936, l'existence 
d'une spécificité de la poésie orale, à laquelle il attribuait les traits suivants: 
son intensité, sa tendance à réduire l'expression à l'essentiel (ce qui ne signifie ni au plus 
bref, ni au plus simple); son absence d'artifices freinant les réactions affectives; la 
prédominance de la parole en acte sur la description; les jeux d'écho et de répétition; 
547 S. SOMMERS-WILLET. Op. cit., p. 19. 
548 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 9. 
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l'immédiateté des narrations dont les formes complexes se constituent par accumulation; 
l'impersonnalité, l'intemporalité549. 
Il est intéressant de noter que, hormis les deux derniers, ces traits correspondent assez bien au 
cliché stylistique habituellement associé au slam. En effet, comme nous le verrons bientôt, si les 
textes qui répondent le mieux au modèle sont souvent situés dans le temps et l'espace et liés à 
l'identité de leur auteur/interprète, ils résultent d'un usage de la langue comme d'un outil sonore, 
mettant l'accent sur le rythme, les calembours, les assonances et les allitérations. Selon Zumthor, 
c'est bel et bien l'oralité qui favorise l'utilisation de ces procédés: « Ces traits [proposés par 
Meier], plus ou moins nets, manifestent en poésie l'opposition qui, par leurs fonctions, distingue 
la voix de l'écriture550.» En effet, les assonances et allitérations, de même que le mètre régulier et 
la répétition, dépassés par la poésie moderne, constituent autant de traits récurrents de la poésie 
orale - et ce, depuis l'Antiquité - car ils favorisent la mémorisation du texte. Quant à la relative 
simplicité de l'expression, perçue comme dénotant une piètre qualité du langage poétique, elle 
semble favoriser l'efficacité de la communication dans un contexte de difïusion orale, où la 
performance et la réception du texte doivent avoir lieu simultanément: 
L'art poétique consiste pour le poète à assumer cette instantanéité, à l'intégrer dans la 
forme de son discours. D'où la nécessité d'une éloquence particulière, d'une aisance de 
diction et de phrase, d'une puissance de suggestion: d'une prédominance générale des 
rythmes. L'auditeur suit le fil, aucun retour n'est possible: le message doit porter (quel 
que soit l'effet recherché) au premier coup551. 
L'usage des répétitions et des rimes permet également de structurer le discours dans un espace-
temps qui est à la fois celui de la difïusion et celui de la réception. « Sous toutes les formes où 
elle se réalise, la récurrence discursive constitue le moyen le plus efficace de verbaliser une 
expérience spatio-temporelle, d'y faire participer l'auditeur .» Le cadre particulier proposé par 
le slam de poésie est fort intéressant en ce sens: en plus de susciter directement sa participation, il 
549 Ibid., p. 126. 
550 Ibid. 
551 Ibid. 
552 Ibid., p. 143. 
167 
propose une structure récurrente de la représentation, qui fournit au spectateur des points de 
repère. En ce sens, il répond à une « conventionalité particulière, nécessaire au fonctionnement de 
la communication: les marques en résident dans la situation autant ou plus que dans le texte553.» 
Cette situation de communication spécifique (celle de la joute oratoire) n'est d'ailleurs pas sans 
impact sur les textes eux-mêmes. Au-delà de la seule diffusion orale du texte, la durée de trois 
minutes imposée au slameur conditionne, de façon semblable à la chanson, une intensité de 
l'expression: « La forme courte oblige le poète [slameur] à condenser ses effets et le fait qu'il 
puise ses thèmes dans la vie quotidienne fait que la parole qui en résulte est souvent marquée 
d'affects visibles, d'irritation, de rage ou de fureur554.» Cette tendance du slameur à s'inscrire 
comme sujet provient également du contexte de diffusion: dans toutes les formes de poésie 
performée, la mise en scène que le poète fait de lui-même contribue à « intensify audience 
attention to the speaking body555». Au sein du mouvement de slam, le procédé acquiert une 
fonction supplémentaire, du fait que l'expression de l'identité du performeur - qui se réclame, 
dans la majorité des cas, de la classe moyenne, voire populaire - met en lumière la 
démocratisation que cherche à opérer le mouvement, d'autant plus qu'elle suscite l'identification 
d'un auditeur appartenant, le plus souvent, à cette même classe: « Self-referenciality as a strategy, 
therefore, démystifiés the origins of poetry and emphasizes slam's potential inclusiveness556.» 
Ainsi, lorsque Hebdige soutient que « les sous-cultures spectaculaires expriment des contenus 
proscrits (conscience de classe, conscience de la différence) sous une forme prohibée 
(transgression des codes vestimentaires et comportementaux, violations de la loi, etc.)557», nous 
pouvons aisément y identifier le mouvement de slaxn, qui propose un cadre de représentation 
recelant une certaine valeur subversive en regard de l'institution littéraire. Les critiques acerbes 
553 /bld., p. 48. 
554 P. FRAISSE. Op. cit., p. 146. 
555 L. WHEELER. Op. cit., p. 151. 
556 Ibid., p. 152. 
557 D. HEBDIGE. Op. cit., p. 95. 
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issues de la culture lettrée auxquelles il fait face, sans être l'objet d'une réelle prohibition, 
achèveront de nous en convaincre. Il n'est pas rare, à plus forte raison, de voir les performeurs 
évoquer directement le contexte de performance dans leurs textes, bien que l'usage du méta-
discours, tout comme l'autoréférentialité, « is a feature of post-modernism and seemed ill-suited 
cro 
to the assertive populism of spoken word ». Or cette transparence semble également appartenir 
aux pratiques sous-culturelles, qui se distinguent par « leur caractère ostensiblement fabriqué 
[...]. Les sous-cultures exhibent leurs propres codes [...], ou du moins démontrent-elles que les 
codes sont faits pour être usés et abusés, qu'ils ont été pensés délibérément plutôt qu'adoptés 
inconsciemment559.» Il sera intéressant de constater que ce méta-discours se manifeste 
fréquemment dans les œuvres qui se réclament du slam sans toutefois en utiliser le mode de 
diffusion original; il y permet précisément l'inscription de l'œuvre dans ce mouvement, sans quoi 
elle n'y apparaîtrait pas nécessairement reliée. Nous y reviendrons. Mentionnons simplement, 
pour l'instant, que ces quelques traits stéréotypés, dont la récurrence sur les scènes de slam peut 
être partiellement justifiée par la diffusion orale et le contexte de performance, permettent 
d'identifier un genre slam lorsqu'ils sont transposés à d'autres médiums. 
Une proportion importante des textes associés au slam placent le poète au centre du 
discours, dans un mouvement de réaffirmation de la figure de l'auteur duquel participent nombre 
de pratiques littéraires contemporaines, orales autant qu'écrites (pensons, par exemple, à 
l'autofiction). Néanmoins, si ce jeu d'ambiguïté entre le locuteur et l'auteur semble être le propre 
du postmodernisme littéraire, dans un contexte où la voix et le corps font partie de l'œuvre, 
l'identification du locuteur au performeur semble d'autant plus spontanée, tout particulièrement 
lorsque l'auteur se fait interprète de sa propre création560. Il faut toutefois comprendre que cette 
558 Ibid, p. 151. 
559 Ibid., p. 107. 
560 On remarquera, en ce sens, en ce qui a trait à la pratique chansonnière, l'identification plus naturelle de l'auteur-compositeur-
interprète au locuteur de ses chansons, comparativement au simple interprète. 
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identification unilatérale, qui sous-tend une valorisation de l'authenticité, est un leurre: « it would 
be naïve to suppose that spoken word artists provide a pure, unmediated glimpse of themselves 
when they perforai561.» Rimbaud, après tout, le disait déjà: «Je est un autre ». En vérité, les 
performances « focus on the discourse of a particular character that the performer inhabits562», 
mettant au jour le caractère construit des identités exprimées. En résulte un « feeling of 
directness563» qui recèle « a large potential for the fetishization of the performer, a valorization of 
the aura of the artist rather than the work564.» C'est, précisément, le sort que subit le slam lorsqu'il 
se manifeste hors de son cadre originel, notamment sous l'effet de sa commercialisation. Par 
ailleurs, « it becomes implausible to attribute to spoken word that elusive ability to speak truth 
when it collides with capitalism and is combined with télévision, as happened with MTV and 
Much Music's poetry videos and more recently with the HBO sériés "Def Poetry Jam"565.» 
Comme nous l'avons observé à travers les cas étasunien et français, les identités 
exprimées au sein du mouvement de slam se réclament le plus souvent d'une certaine marginalité; 
puisque celui-ci se présente comme une alternative à la sphère académique, il semble naturel qu'y 
convergent des artistes qui se positionnent à l'extérieur de cette sphère, voire qui affirment en être 
exclus. L'affirmation identitaire semble de fait inhérente aux sous-cultures, dont l'existence même 
est déjà une prise de position en regard de la haute culture: « si les sous-cultures sont bien des 
formes d'expression, ce qu'elles expriment est, en dernière instance, une tension fondamentale 
entre les détenteurs du pouvoir et ceux qui sont condamnés à des positions subalternes et à des 
existences de seconde classe566.» Ainsi, le choix privilégié de l'oralité par ceux qui se 
positionnent en marge de la culture lettrée semble partiellement attribuable au fonctionnement 
561 J. CAMLOT and T. SWIFT. Op. cit., p. 174. 
562 Ibid., p. 173. 
563 Ibid., p. 174. 
564 Ibid. 
565 Ibid. 
566 D. HEBDIGE. Op. cit., p. 140. 
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même de cette culture: « si la classe dominante accapare les techniques de l'écriture, tout ce qui 
tient à l'oralité devient virtuellement objet de répression, et les poètes oraux passent à tort ou à 
raison pour les porte-parole des opprimés567.» Or, comme nous l'avons vu, il convient de 
distinguer, en marge de la haute culture, deux formes de cultures issues des classes populaires: 
l'une, populaire au sens commercial du terme; l'autre, populaire au sens où elle s'inscrit en porte-
à-faux de l'élitisme, et qui détient une importante valeur contestataire (que Frow recouvrait sous 
la notion de « régime de la rue »). De cette seconde forme découle, à l'origine, le mouvement de 
slam, de même que sa propension pour le discours engagé. En effet, dans le cadre du slam de 
poésie, dans un esprit tout à fait rhétorique, le discours identitaire devient central et fait l'objet 
d'un jugement du public, qui en évalue l'authenticité. « Slams prove cultural stages where poets 
perform identities and their audiences confirm or deny them as « authentic » via scoring568», si 
bien que la littérarité s'en trouve souvent reléguée au second plan. « On ne demande pas d'être la 
plus belle plume de Paris. Juste d'être sincère, spontané569», affirme Sylvia Zappi. En plaçant de 
cette manière le discours identitaire au centre du poème, le slam prend résolument la voie de 
l'engagement social et s'attire par là les foudres d'une certaine critique, qui va même jusqu'à le 
qualifier de « socialisme poétique570». De plus, s'il se présente d'abord comme un espace de 
diversité, en réaction à l'élitisme académique, il est paradoxalement victime d'une 
homogénéisation qui n'est pas sans rappeler celle qu'il déplore au sein de la culture lettrée. 
« Poet's proclamations of marginalized identities on the slam stage are articulations of diversity 
performed in résistance to the (somewhat exagerated) homogeneity of officiai verse culture571»; 
néanmoins, il apparaît, à certains égards, comme un nouvel espace d'expression tout aussi codé 
567 P. ZUMTHOR. Op. cit., p. 218. Il est intéressant de souligner, à cet effet, que le premier gagnant d'un slam de poésie au 
Nuyorican Poet's Café fut un itinérant du nom de Jim Brodey. 
568 S. SOMMERS-WILLET. Op. cit., p. 8. 
569 S. ZAPPI. Op. cit., p. 67. 
570 L. K. MAY. Op. cit., p. 27. 
571 S. SOMMERS-WILLET. Op. cit., p. 69. 
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que le premier, bien qu'orienté vers une esthétique et une idéologie diamétralement opposées à 
celles de l'académie: « [p]erhaps counter-academic readings became just as formulaic as the 
university style of présentation; free verse protest delivered from a political platform is not 
necessarily more poetically poweful, or even less predictable, than the kind of poetry it 
resists572.» 
Sur le plan de la forme, ce parti pris pour les exclus va de pair avec l'usage d'une langue 
vernaculaire, plus proche de l'oral que de l'écrit (qui s'arrime fort bien, par ailleurs, à une 
diffusion orale des textes). Ainsi, si les slameurs français font régulièrement usage de l'argot et du 
verlan, leurs homologues québécois n'hésitent pas à valoriser le jouai, prenant le pari d'une 
ouverture du langage poétique visant la légitimation du langage populaire. Au-delà du langage, ce 
sont parfois les formes littéraires elles-mêmes dont les slameurs estompent les limites, jouant à la 
frontière entre poésie et humour. Cela participe d'une déconstruction progressive de la hiérarchie 
entre culture lettrée et culture populaire, qui s'opère notamment par le biais de l'intermédialité: 
« Some features of this shift include an emphasis on a more accessible, unpolished, vernacular 
language, autobiographical or confessional texts, pop cultural references, self-publishing of zines 
and chapbooks, and the acceptance of "low" forms like comic book culture as legitimate forms of 
art573.» 
Il existe donc réellement, au sein du mouvement de slam, une certaine forme 
d'homogénéisation, d'autant plus propice à l'assimilation du slam à un genre littéraire qui en 
dépasse le cadre original, mais elle opère au sein des communautés, si bien que le style de 
référence varie au fil du temps et selon les régions. Ce qui permet à Marc Smith d'affirmer: « I 
regret that the astounding variety of styles, characters, and subject matter present in the early 
years has, to some degree, been homogeneized into a rhetorical style designed to score a "perferct 
572 L. WHEELER. Op. cit., p. 133. 
573 V. STANTON et V. TINGUELY. Op. cit., p. 25. 
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10"574», c'est précisément la grande diversité qui caractérisait le mouvement à sa naissance575. 
Quant à Cristin O'Keefe, elle souligne l'évolution des esthétiques sur la scène du Nuyorican 
Poets' Café, affirmant que « the type of poetry that wins at NYC slams has evolved over the 
years. [...] Impressions of present day "slam poetry" may incorporate hip-hop intonations, 
movements and slang, but during the First Wave of the NYC Poetry Slam, hip-hop poetry was 
C H f L  
nearly non-existent on the slam stage .» C'est qu'avant que des produits dérivés du slam tels 
Aloud!, Slam Nation et Def Poetry Jam transmettent un visage unifié du mouvement, exerçant 
une influence notoire sur ses nouveaux adeptes et conditionnant les attentes du public, les 
premiers poètes qui se prêtèrent au jeu du slam de poésie le firent avec nettement moins de 
présupposés quant à la forme des textes qui pouvaient y être performés577. Dépourvus, pour la 
plupart, d'une formation académique, ils ont construit l'esthétique du slam à même la somme de 
leurs démarches individuelles, s'influençant les uns les autres: « When you're in an art form that 
has an informai tradition, we don't have the same formai teachers. [...] But because of that, we 
become our own best teachers and inspire each other and learn from each other and move from 
each other's work .» L'aspect communautaire du mouvement, qui amène les poètes à se 
regrouper en réseaux, favorise donc cette homogénéisation de la forme au sein des scènes locales: 
« anywhere where the scene is kind of solidifying there's also a solidifying voice or approach, to 
some degree, because of the format of slam579.» Peut-être la commercialisation du mouvement et 
la difiusion de ses produits dérivés ont-elles contribué à la formation d'une norme plus largement 
574 S. SOMMERS-WILLET. Op. cit., p. 30. 
575 Au Québec, le mouvement est si jeune qu'il semble que nous nous trouvions encore dans cette prolifération des styles qui 
caractérise une scène en voie de consolidation. S'il est déjà difficile d'identifier, sur les scènes québécoises, un style qui 
tendrait à se généraliser, il est d'autant plus hasardeux de tenter d'y déceler une variation des esthétiques à travers les quelque 
quatre années qui nous séparent de la fondation de Slamontréal. 
576 C. O'KEEFE APTOW1CZ. Op. cit., p. 43. 
577 II serait exagéré de nier complètement l'existence de tels présupposés: si le slam lui-même n'était pas, à l'origine, associé à un 
style précis, la tradition de la poésie performée qui en précède la naissance a certainement pu constituer un cadre de référence 
pour ses premiers acteurs. 
578 S. JEUKENS. Entrevue avec Alessandra Naccarato, Op. cit. 
579 Ibid. 
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répandue quant à l'esthétique du slam, mais celle-ci n'est pas étanche aux variations locales. En 
effet, il existe des traits stylistiques manifestes (dont certains relèvent directement de la langue) 
qui apparaissent comme propres aux slameurs américains, français ou québécois (si tant est que 
l'on puisse suggérer l'existence de telles catégories), ce qui porte à croire que l'homogénéisation 
opère effectivement au sein de chaque région580. Qui plus est, il demeurera toujours des 
exceptions à la règle: Jocelyn Thouin est l'un des nombreux poètes dont la démarche relativise le 
stéréotype que nous nous sommes attardée à décrire plut tôt: 
J'ai toujours aimé entendre de la poésie et [...] ce qui fait qu'un texte est bon pour l'oral, 
je pense que c'est vraiment la capacité de le faire à l'oral. [...] Quand j'écris untexte sur la 
scène, je l'écris dans ma voix à moi, dans ma façon de parler. C'est assez personnel, 
l'oralité. Il n'y a pas de recette, parce que les gens vont dire: faut que ça sonne bien un 
texte oral, faut que ça soit rimé, faut qu'il y ait de l'assonance. Moi, j'écris des vers libres, 
je brise le rythme: c'est ça que j'aime faire. Sauf que musicalement, je suis pas capable de 
tenir un beat non plus: mon texte me ressemble581. 
3.4 Les « produits dérivés »: pour une actualisation québécoise du slam 
L'existence d'œuvres qui se réclament du slam sans pour autant utiliser le mode de 
diffusion qu'il propose à la base - les livres et les cd, par exemple - sont la conséquence directe 
de cette nouvelle acception du terme, qui tend à en faire un genre à part entière. En cela, au-delà 
des propositions stylistiques qu'elles mettent en place et de l'impact qu'elles peuvent avoir sur 
l'hétérogénéité des scènes locales, il est intéressant d'observer le positionnement de ces œuvres au 
sein du mouvement de slam, ainsi que la définition du terme qu'elles induisent. Il est important de 
souligner, avant toute chose, que les œuvres produites au Québec relèvent de démarches 
individuelles plutôt que de s'inscrire dans une structure de production qui serait intimement liée à 
la scène, comme c'est le cas, notamment, à Ottawa, où l'étiquette VanOrange «perme[t] aux 
artistes de présenter un spectacle bien structuré, d'encadrer les auteurs et possiblement 
580 Les finales nationales constituent un autre espace de rencontre entre les slameurs des diverses régions où le jeu des influences 
peut opérer. 
581 S. JEUKENS. Entrevue avec Jocelyn Thouin, Op. cit. 
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d'enregistrer de façon professionnelle avec des subventions582.» En ce sens, VanOrange 
fonctionne un peu comme Wired on Words: un outil de production créé par des poètes et pour des 
poètes, leur permettant de s'autoproduire583. Au Québec, où une telle initiative n'existe pas, ce 
sont les maisons d'édition et de production qui s'approprient le travail des slameurs, se livrant 
parfois une compétition pour le statut de précurseurs. Cette course à la nouveauté touche surtout 
le milieu du livre, où l'on assiste déjà à la parution d'anthologies, ce qui est pour le moins précoce 
pour un mouvement à peine âgé de quatre ans584... 
3.4.1 Pop sac-à-vie 
Nous analyserons les quatre premières œuvres produites au Québec se réclamant du slam, 
à commencer par un album d'André Marceau intitulé Pop sac-à-vie, paru en 2007, soit l'année 
même de la création de SlamCap par son auteur, sous l'égide du Tremplin d'actualisation de la 
poésie (TAP) . Fidèle à la démarche de Marceau, l'album propose diverses formes de poésie 
orale, comme l'indique son sous-titre: poésie vivante et slam. Dans le livret, chaque trame se voit 
catégorisée comme appartenant à l'une des formes suivantes, à connotation plus ou moins 
expérimentale: poésie, prose, narration, performance de transe verbale, haïkus et dub, poésie 
action, poésie audio et poésie slam. Marceau pousse la poésie jusqu'aux frontières du genre, dans 
une démarche centrée sur l'oralité où les mots sont parfois relégués au second plan: certaines 
œuvres seraient tout simplement impossibles à transcrire (ou du moins, elles ne présenteraient 
que peu d'intérêt à l'écrit), car elles se rapprochent du pur jeu sonore où de la scansion quasi 
582 D. SAVOIE. « Les poètes croisent le verbe dans l'arène », Le Droit (Ottawa), 11 mai 2006, cahier « Arts », p. 39. 
583 Mentionnons également, à cet effet, the Giorno Poetry System, qui documentait déjà le mouvement de spoken word au début 
des années 1970. 
584 Stéphane Martinez, dans la préface de l'anthologie Slam entre les mots, publiée après quelque dix années d'existence du 
mouvement de slam en France, affirmait encore que « [d]resser le bilan d'une scène en gestation permanente, la considérer 
comme un ensemble, peut sembler une démarche prématurée. Composée à chaud, cette anthologie est forcément fragile et 
arbitraire, et peut être l'objet de contestations. » S. MARTINEZ, dir. Op. cit., p. 18-19. 
585 Le TAP compte également dans son catalogue les anthologies cd « Mots arrachés du corps », « Des monstres dans la gorge » 
et « Ce qui reste en nous », de même que deux numéros de la revue-cd Urbine (n° 0 et n° 00), qui ne se réclament toutefois pas 
du slam, bien que quelques poètes ayant participé à la scène y apparaissent. 
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chantée. L'auteur se refuse d'ailleurs à inclure les textes de ses performances dans le livret, à 
l'exception d'un seul, ce qui témoigne d'une volonté de reproduire le caractère linéaire de la 
diffusion orale en direct (bien que les trames soient enregistrées en studio), comme le souligne 
Jonathan Lamy: 
L'unique incarnation du texte est vocale. L'auditeur n'a pas le texte en main pour le suivre, 
ce qui l'oblige à développer une attitude plus proche de celle qu'il a lors d'une soirée de 
poésie que de celle qu'il adopte généralement en lisant un recueil de poèmes. Cette 
écoute/lecture est forcée de suivre la temporalité du poème dit ou performé. 
Marceau pousse même l'exercice d'imitation jusqu'à mettre en scène l'acte de lecture du poème: 
« [a]u tout début de son disque, avant et après la mention du titre (comme il est d'usage dans une 
lecture publique), on peut clairement entendre le bruit d'une feuille que l'on tourne587.» 
Le slam ne constitue donc qu'une partie de l'œuvre de Marceau, qui y associe cinq textes, 
dont il mentionne qu'ils ont été écrits entre 1990 et 1995, soit à une époque où le mouvement de 
slam n'était pas encore ancré au Québec. La simple lecture des titres de ces textes suggère un 
parti pris pour le travail sonore, notamment l'allitération: « À ses dix donc ben longs et doux 
doigts », « Tic Tac Toc », « La mine du mâle qui n'aime », « Des tonnes de bombes... » et 
« Lâchons pas! ». Ces cinq textes sont effectivement caractérisés par une omniprésence des jeux 
de mots, par leur brièveté (à l'exception de « Tic Tac Toc », aucun d'entre eux ne dépasse les deux 
minutes) et par leur interprétation a capella. Si la diffusion sur disque de textes associés au slam 
pourrait suggérer l'assimilation de ce dernier à un genre ou à un style littéraire (ce que renforce la 
parenté stylistique entre les cinq textes de Marceau), on remarque tout de même, en arrière-plan, 
une conscience du cadre original du slam, qui est partiellement transmis sur l'album: les trois 
minutes réglementaires, de même que l'absence de musique sont respectées, et si Marceau n'opte 
pas pour l'enregistrement en direct (reléguant le rôle du public à l'écoute individualisée de 
586 J. LAMY. Op. cit. 
587 Ibid. 
176 
l'album), il en reproduit certains aspects, comme nous l'avons vu précédemment. Il demeure tout 
de même un écart face au sens premier du mot « slam », dont Marceau est profondément 
conscient: 
j'ai marqué « slam », [...] parce qu'il y a du slam dedans, mais vraiment des textes de 
slam, faits pour le slam, qui n'ont pas de musique, rien. [...] Mais, c'est parce que 
[l'Jambiguïté, elle est là pareil. Puis même, on se pose la question: quand on fait des trucs 
qui servent dans le slam, qui pourraient servir dans le slam ou qui ont servi dans les 
soirées slam, est-ce qu'on peut se permettre de quand même dire « slam » comme 
description sur le disque? Moi-même, des fois, je regrette d'avoir marqué « slam »588. 
3.4.2 Slamérica 
L'année suivante, Ivy faisait paraître Slamérica, qui propose, au dire de son auteur, des 
côq 
« textes de slam sur de la musique ». Slamérica s'inscrit effectivement dans la droite lignée de 
la démarche artistique d'Ivy, que l'on aura d'abord connu au sein de la formation musicale Ivy and 
Reggie. Par cet album, il cherche, en quelque sorte, à faire le pont entre les deux formes 
artistiques qui lui sont chères: « En découvrant le slam, il y a quatre ans, à Ottawa, justement, 
j'avais mis de côté la musique. Par le travail que Philippe Brault et moi avons fait pour créer les 
ambiances sur l'album, j'ai ouvert une porte entre le slam et la musique, pour permettre un 
échange entre ces deux modes d'expression, renchérit-il590.» En tant que slammestre, Ivy est bien 
évidemment conscient de la contorsion du sens du terme « slam » que propose son album, sur 
lequel, selon lui, « il y a beaucoup plus de spoken word que de slam591.» Or, c'est l'enjeu, 
problématique, de la diffusion de la poésie orale (par le biais du disque, en l'occurrence) qui l'a 
poussé à intégrer de la musique: « Tu peux pas faire un disque de slam, c'est insupportable, je 
veux dire, de poèmes sans musique592.» 
588 S. JEUKENS. Entrevue avec André Marceau, Op. cit. 
589 S. JEUKENS. Entrevue avec Ivan Bielirtski, Op. cit. 
590 V. LESSARD. « A la salle Jean-Despréz le 2 ortobre. Ivy porte son Slamérica à la scène », Le Droit (Ottawa), 27 septembre 
2008, Cahier « Arts et spectacles », p. Al3. 
591 S. JEUKENS. Entrevue avec Ivan Bielirtski, Op. cit. 
592 Ibid. 
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On peut alors se demander pourquoi Ivy a choisi d'associer son œuvre au mouvement de 
slam. Il semble que les impératifs commerciaux ne soient pas étrangers à ce choix, qui relève, de 
son propre aveu, d'une stratégie de promotion de l'album: « Ils [les promoteurs] cherchent les 
trois mots qui vont faire que ça accroche puis que tu vas avoir une entrevue. Donc eux, parle-leur 
pas des détails593.» Dans la préface de son œuvre, il s'efforce tout de même de justifier cette 
affiliation: Slamérica, écrit-il, « donne un avant-goût de l'esprit qui anime les slams de poésie » 
en ce qu'elle attribue « un rôle prépondérant au public594», invité à circuler librement parmi les 
textes écrits et les trames musicales. Car malgré son format plus proche de celui de l'album (et sa 
distribution, pareille à celle d'un disque), Slamérica se présente comme un livre-disque, où livre 
et disque sont placés sur un même pied d'égalité et peuvent, supposément, fonctionner de façon 
autonome: le lecteur/auditeur y construit lui-même son expérience de lecture. 
Vous n'êtes en rien tenu d'écouter le disque; le livre seul suffit. Rien ne vous force à 
continuer de lire le livre, le disque est un objet en soi. [...] Toutefois, si vous faites les 
deux - lire le livre en écoutant le disque - vous découvrirez un troisième objet artistique: 
VOUS. Et c'est de loin le plus important. Sans VOUS, le livre reste lettre morte, le disque 
vulgaire objet circulaire59 . 
Le livre, en plus de contenir une version écrite de tous les textes mis en musique sur le disque, 
propose quelques textes supplémentaires, qui ne sont transmis qu'à l'écrit. Ivy suggère au lecteur 
de recréer lui-même la transmission orale en les lisant tout en écoutant les transitions musicales 
entre les pièces: 
Le slam, c'est de lire un livre pendant que la musique joue? Pas du tout: le slam, c'est 
davantage une façon d'écouter la poésie que d'en faire. Une manière unique d'appréhender 
la poésie et de la mettre en jeu. Ici, comme vous êtes seul, le cadre est différent, l'effet est 
d'autant plus saisissant: en lisant les pages sur dès instrumentaux, vous incarnez la parole 
poétique dans votre intimité, vous en êtes devenu le théâtre des opérations596. 
593 ibid. 
594 Ivy. Slamérica, Montréal, Les Éditions Ad Litteram ; Ho-Tuné Musique ; Le lézard amoureux, 2008, p. 6. 
595 Ibid, p. 5. 
596 Ibid, p. 6. 
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Toutefois, lesdites transitions sont fort brèves, quand elles ne sont pas absentes, ce qui rend 
l'exercice proposé pour le moins difficile à réaliser. D'ailleurs, une rapide analyse du livre nous 
permettra de douter de sa réelle autonomie en regard du disque: en effet, une hiérarchie s'y 
établit, sur le plan visuel, entre les textes qui figurent sur le disque et ceux qui n'y figurent pas. 
Les premiers sont clairement circonscrits par un titre en caractères gras, suivi des crédits de 
création (paroles et musique) et des précisions quant à la propriété intellectuelle; les seconds sont 
souvent beaucoup plus brefs, parfois en prose, parfois en lettres italiques et rarement titrés. 
Lorsqu'ils le sont, le titre apparaît en majuscules, mais sans caractères gras. À la toute fin, une 
table des matières recense le contenu du livre: les textes qui figurent sur l'album y sont également 
mis en relief par des caractères gras. Le livre, pris indépendamment, semble donc quelque peu 
décousu, puisque la structure à laquelle il répond prend son sens en regard du disque; il a plutôt 
l'allure d'un livret de cd détaillé, où s'intercalent quelques poèmes supplémentaires, contribuant à 
faire le lien entre les textes « principaux » de l'œuvre. De plus, la quantité de notes en bas de 
pages et de citations mises en exergue qui y figurent donnent à penser qu'Ivy a, en quelque sorte, 
utilisé le médium écrit comme addenda, pour mettre en lumière sa démarche de création et le sens 
plus ou moins limpide de certaines figures de style (jeux de mots, néologismes, etc.) 
Malgré une conscience aiguë de l'ambiguïté engendrée, le spectre du slam demeure 
omniprésent au sein de Slamérica. Le terme « slam » y est même quelque peu surutilisé: en plus 
d'apparaître dans le titre même de l'album, il compose le titre de trois pièces - « Salsa Slam597», 
« Slam Prophète598» et « Slam à toi599» - et apparaît à une reprise dans le texte « Montréal », sans 
lien direct avec le sujet du texte (« et qu'on se métisse / et qu'on s'amalgame / et qu'on tisse la 
toile du Grand Slam600»). Dans « Salsa Slam », un poème à refrain sur la question amérindienne, 
597 Ibid., p. 54-58. 
598 lbid., p. 99-103. 
599 lbid., p. 87-91. 
600 lbid., p. 22. 
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la présence du slam (réduite au titre) ne peut non plus se justifier en fonction du contenu: elle 
semble plutôt relever de l'identification du texte comme appartenant au genre slam. Dans « Slam 
Prophète », si le slam ne constitue pas en lui-même le sujet du texte (qui se présente également 
comme « un slam », c'est-à-dire comme un poème appartenant au genre slam), il y est évoqué 27 
fois (tantôt comme nom commun, tantôt comme verbe). Il est intéressant de noter qu'un certain 
discours sur le slam — voire sur la position de ce slam en regard du slam - s'en dégage: si Ivy 
évoque d'abord le cadre original du slam (« Envoyé bon débarras / Trois minutes pis c'est fait »), 
il suggère ensuite la relation que son slam entretient avec la musique (« Un slam sans début ni fin 
/ Sans couplet ni refrain601 »; « Un slam qui ne connaît / Qu'à moitié la musique »), avant de faire 
référence à sa diffusion écrite (« Un slam rapaillé / Sans effort / Dans un opuscule »). Aborder les 
questions de la musique et de la diffusion écrite, c'est déjà témoigner d'une conscience que ces 
éléments n'appartiennent pas au cadre original du slam. Par les vers suivants, l'auteur affirme 
explicitement le caractère « impur » de sa démarche: « Un slam de service / Pour les purs et durs 
/ Un slam truffé de vices / De procédure ». Le texte « Slam à toi » est également central pour 
comprendre la relation qu'entretient Slamérica avec le mouvement: véritable ode au slam dans 
laquelle le lecteur/auditeur est invité à prendre la parole (le verbe « slamer » y est, le plus 
souvent, conjugué à l'impératif), Ivy y aborde directement la question de son propre rapport au 
mouvement. Comme si l'essentiel du slam reposait dans sa brièveté, il évoque, encore une fois, 
les trois minutes réglementaires d'un texte de slam traditionnel dans ce passage athlétique où le 
mot « slam » est omniprésent: « Slam! / Que ça claque au vent / Même un slam qui SLAMente 
tout le temps / Le slam est mort / Et vive le slam / Slame! / Sans remords / Ton slam / Quand tu 
s'ras prêt / Slame sur ta crazy carpeî / 3 minutes sans prise de tête / Man, ça va être / Ta fête. » 
Puis, il évoque deux filiations artistiques, l'une avec le groupe de rap Loco Locass (« sois plus 
601 II est d'ailleurs important de souligner que le texte, bien qu'il ne soit pas chanté, comporte une forme de refrain: une strophe 
énoncée au début et à la fin de la pièce et très légèrement modifiée. 
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fantas que Loco Locass, casse la glace, jacasse et slame! »), l'autre avec le poète Jacques Prévert 
(« Slame! Comme slamait Jacques Prévert »), proposant une ouverture de la définition du slam 
vers d'autres formes de poésie (qui l'ont précédé dans le temps). Or, le passage le plus intéressant 
demeure celui-ci, où l'auteur explique l'itinéraire qui l'a mené jusqu'au slam, vécu comme un 
aboutissement de sa carrière artistique: 
Moi ça fait vingt ans que je roule, le pied dans le prélart. Vingt ans que je trappe les 
traquenards, que je tends les collets de mon art, rusé renard, hors-la-loi, Horla et diable 
beau danseur, je me suis fait conteur et plusieurs fois le tour du compteur en d'étranges 
baies, souvent bouche bée, dans le cul-de-sac de maintes arnaques, j'ai rué sur les 
brancards de l'histoire - toujours perdant. De référendums en homme sans référent, j'ai 
fait le party puis écarté, bien que trop vieux pour être carté, j'ai jeté mes perles aux 
pourceaux et je slame! 
C'est qu'en fait, l'association du livre-disque d'Ivy au slam s'explique peut-être surtout par 
l'investissement de son auteur dans le mouvement, explicitement évoqué dans la préface du livre. 
Ivy y incite toute personne intéressée à fonder une scène dans sa région et remercie les acteurs 
principaux des scènes déjà existantes. Slamérica, c'est un peu un témoignage, le récit d'une 
démarche artistique qui se termine au coeur du slam, grâce auquel Ivy cesse finalement d'être 
« toujours perdant ». 
3.4.3 Slam ma muse 
Si Pop sac-à-vie et Slamérica conservaient minimalement du slam son caractère oral, 
nous entrons de plain-pied dans la diffusion écrite avec Slam ma muse, la première anthologie 
québécoise se réclamant du mouvement. Le choix de son sous-titre, Une anthologie de la poésie 
slamée à Québec, a été hautement réfléchi par André Marceau, codirecteur de l'ouvrage. Le livre 
s'annonce ainsi comme regroupant des poèmes ayant déjà été slamés, plutôt que des textes de 
slam, tout simplement. En ce sens, il renvoie à une réalité qui lui est extérieure, et dont il est 
dépendant, celle du slam de poésie dans son incarnation orale, dans sa nature d'événement. Aussi, 
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Marceau, dans la préface, présente-t-il minutieusement les origines du mouvement de slam et son 
cadre habituel, avant de proposer un exercice particulier au lecteur: 
Afin de bien la saisir [la poésie vivante] - je dirais même pour lui rendre justice - je vous 
recommande fortement de lire à voix haute, d'interpréter en quelque sorte, les slams que 
nous vous proposons. C'est aussi une façon de transposer au livre le caractère participatif 
de tout slam de poésie. Un peu comme si vous aviez acheté une partition musicale602. 
Cette comparaison à la partition musicale (simple support à la réelle création de l'œuvre) 
témoigne fort bien de cette insuffisance de l'écrit qu'induit la poésie orale. Il faut d'ailleurs 
souligner que Marceau, grand adepte de l'oralité, aurait vivement souhaité joindre un disque à 
l'ouvrage lorsqu'Anne Peyrouse, des Éditions Cornac, lui a proposé la publication de l'anthologie; 
or, les délais dans lesquels la maison souhaitait voir le projet se réaliser n'ont pas permis ce 
dédoublement du médium . 
Si Anne Peyrouse a voulu agrémenter le catalogue des Éditions Cornac d'une anthologie 
de slam, c'est d'abord parce qu'elle perçoit le slam comme une forme de poésie: « Il est trop facile 
d'opposer le récital de poésie traditionnel à la compétition orale du slam. [...] Le slam de poésie 
ouvre tout simplement une autre avenue604,» soutient-elle. En ce sens, le médium écrit lui semble 
être le meilleur moyen de pallier le caractère éphémère de la diffusion orale. 
Inscrite dans l'éphémère, la prestation orale s'avère à la fois satisfaisante et attristante, à 
cause de son oubli inévitable, même si des échos plus ou moins enfouis demeurent. [...] 
L'unique désir de cette anthologie est donc d'ancrer quelques textes slamés dans un espace 
papier où les mots n'ont pas de retenue - uniquement un esthétisme farouche et 
étonnant605. 
602 A. MARCEAU et A. PEYROUSE, dir. Op. cit., p. 12. Soulignons qu'ici, Marceau évoque l'existence d'un type de texte que 
l'on peut simplement désigner comme un slam, ce qui semble paradoxal en regard de la prudence dont témoigne le choix du 
sous-titre. 
603 Ces délais restreints étaient grandement dus, au dire de Marceau lui-même, à la volonté des Éditions Cornac de publier la 
première anthologie liée au mouvement de slam québécois. Soulignons qu'une telle initiative avait déjà été envisagée par les 
Éditions Planète Rebelle (afin de rendre compte, dans ce cas, de la scène montréalaise), mais les démarches ont été 
abandonnées. Marceau n'a toutefois pas renoncé à l'idée d'un enregistrement sonore: en mars 2010, il mettait sur pied Québec 
enslamé, dans le cadre du Printemps des poètes, un événement regroupant cinq poètes de chaque scène affiliée à la L1QS, 
enregistré live dans le but de produire un disque compact qui, aux yeux de Marceau, constitue une suite logique à Slam ma 
muse, et qui devrait paraître au cours de l'année 2011. 
604 Ibid., p. 7. 
605 Ibid., p. 9. 
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Slam ma muse regroupe « [d]ouze slameurs venus de la poésie, du conte, de la chanson, des arts 
visuels... de l'amour libre des mots et du regard606» ayant performé sur la scène de SlamCap: plus 
que la cohérence stylistique, Marceau et Peyrouse précisent que leur « premier souci dans la 
sélection a été que l'anthologie soit représentative de la variété des voix qu'on y entend607.» Cela 
traduit une vision du mouvement qui englobe de multiples esthétiques et qui est certainement 
bien loin de l'idée d'un genre ou d'un style littéraire. Peut-être la jeunesse de la scène québécoise 
favorise-t-elle d'autant plus cet éclectisme, puisqu'aucun style dominant n'a encore réussi à s'y 
imposer, ce qui laisse à chacun la liberté de s'y présenter sans préjugé quant à la forme habituelle 
d'un texte de slam. C'est ce que croit Pascal Larouche, l'un des auteurs de Slam ma muse, qui 
écrit, en guise de note biographique: 
Dans le fond, la poésie a toujours été un art très ouvert qui cherche à barouetter les 
conventions. Or, le fait d'y coller un nouveau mot me donne l'impression et la liberté de 
créer sans le surmoi de l'histoire et des profs de littérature qui planent sur l'auteur. Au 
fond, le SLAM, je ne sais pas vraiment ce que c'est et c'est ce qui me permet de créer sans 
barème, sans influence néfaste et d'ainsi mélanger les genres pour créer un art scénique 
nouveau qui ne veut, finalement, aucun nom608. 
Ce qui fait de Slam ma muse une anthologie de slam (plutôt qu'une anthologie de poésie, tout 
simplement), ce n'est donc pas le parti pris pour un certain style, que l'on associerait du coup au 
slam, mais plutôt les nombreuses références à l'événement qu'est le slam de poésie qu'on y trouve 
au fil des pages. Par conséquent, c'est non seulement une reproduction de traits oraux (ton, 
volume de la voix, etc.) par le biais de procédés typographiques (lettres majuscules, taille des 
caractères, etc.) que l'on remarque dans l'ouvrage, mais une reproduction du cadre proposé par le 
slam de poésie à travers la structure même du livre. Par exemple, les slameurs publiés y sont au 
nombre de douze, car c'est là le nombre maximal de participants que l'on peut admettre dans une 
joute. De plus, l'anthologie s'ouvre sur un « Slam Sacrifié » d'André Marceau, intitulé « Slam à 
606 Ibid, 4e de couverture. 
607 Ibid., p. 8. 
608 Ibid., p. 149. 
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ma langue ». Néanmoins, dans le contexte d'une diffusion écrite, le sacrifice proposé n'a ni le 
même sens, ni la même fonction que lors d'un slam de poésie; Marceau brise la glace, certes, pour 
peu que le lecteur adhère à l'ordre de lecture proposé, mais la comparaison s'arrête là et la 
référence apparaît comme plus symbolique que fonctionnelle. Nombreux sont les poètes 
participants qui font également référence au slam, voire à la scène de SlamCap de manière 
spécifique. Annie Beaulac, par exemple, revendique pour le slam une légitimité égale à celle de la 
poésie écrite dans « Se soucier de la poésie »: « Que tu sortes de la bouche de Iamm / ou d'un 
participant à une soirée slam / poésie, martèle les oreilles, irise les yeux / et vous, assis devant 
moi / participez à ce jeu / passez le mot à vos voisins / avant d'applaudir le prochain610». Qui plus 
est, la situation d'énonciation proposée dans ce texte (celle d'une poétesse s'adressant à ses 
auditeurs) indique qu'il est d'abord conçu pour être dit devant public. Quant à Leroy K. May, 
lorsqu'il proclame: « J'veux entendre un poème / sur André Marceau / Christine Comeau / Hugo 
Nadeau / Pascal Pico / et Annie Beau Lac611», il nomme autant de poètes qui sont montés 
sur les planches de SlamCap. Il affirme également, implicitement, que l'identité de ces poètes 
constitue un contenu poétique légitime, ce qui ne sera pas sans nous rappeler le critère 
d'authenticité évoqué plus tôt et qui semble central à toute forme de poésie performée. 
Finalement, Renaud Pilote, dans son texte intitulé « Récapitulons », se met lui-même en scène, 
dans le contexte précis d'un slam de poésie: « Mais... / Y'a le contenu aussi / Y'a moi qui se 
contient / Y'a les juges qui comptent, tiens... » Performé lors d'une joute, ce texte propose un 
méta-discours avéré; c'est notamment ce qui fait son caractère humoristique. Il semble s'agir, 
encore une fois, d'un texte spécifiquement conçu pour la diffusion orale (dans un contexte de 
compétition, de surcroît). 
609 Groupe de rap français. 
610 Ibid, p. 30. 
611 Ibid, p. 105. 
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Plusieurs autres textes, sans faire du slam leur objet principal, apparaissent comme voués 
d'abord à la diffusion orale, de par leur caractère très sonore, ou la présence de didascalies 
évoquant la manière dont ils doivent être performés. Ainsi, dans le texte « Les cloches », on 
retrouve des indications entre parenthèses telles que « chanté », « parlé », « voix stridente », « sur 
l'air de l'Hymne à la joie ». Ces références à l'aspect performatif du texte transcendent même, à 
l'occasion, le contexte du slam de poésie: au début du « Slam Gospel » de Pascal Larouche, on 
peut lire « parlé, avec choeur et orgue d'église en arrière-plan ». Ailleurs, divers procédés 
typographiques permettent de reproduire les variations du ton ou du volume de la voix 
(majuscules, variation dans la grosseur des caractères, etc.), alors que la transcription phonétique 
du jouai et de certaines onomatopées met aussi en relief le caractère oral des textes proposés. 
Il pourrait sembler difficile, de prime abord, pour une anthologie présentée sous forme de 
livre de se réclamer du slam, dont elle évacue, par son simple caractère écrit, plusieurs aspects 
centraux (notamment l'oralité, le contact immédiat entre poète et public et l'aspect spectaculaire 
engendré par un simulacre de compétition). Un rapport semblable à celui qui unit le texte de 
théâtre à sa dimension scénique s'établit donc entre la dimension écrite et la performance d'un 
poème sur une scène de slam, la première constituant une représentation partielle de la seconde. 
Or, une anthologie a tout de même le mérite de regrouper une multiplicité de poètes, répondant de 
ce fait à l'aspect communautaire du mouvement. C'est en faisant explicitement référence au slam 
(dans sa préface, dans sa structure, mais également au sein des poèmes qui la composent) que 
Slam ma muse s'y associe: elle devient, en quelque sorte, témoin d'une réalité vivante qui existe 
également, sinon d'abord, à l'extérieur d'elle, ce qui lui permet de se réclamer du slam sans 
l'assimiler à un style d'écriture unique. 
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3.4.4 Slam poésie du Québec 
Publiée aux Éditions Vent d'Ouest au printemps 2010, sous la direction du slammestre de 
l'Outaouais Pierre Cadieu, Slam poésie du Québec suggère déjà une acception différente du 
terme: parler de « slam poésie », c'est déjà proposer de voir le slam comme une sous-catégorie du 
genre poétique. L'ouvrage se veut la première anthologie du slam au Québec - puisque Slam ma 
muse ne couvrait que le territoire de la capitale -, prétendant à l'exhaustivité de par son 
éclectisme: 
Ce recueil collectif de slam poésie du Québec offre un portrait complet du slam tel que 
pratiqué actuellement lors de joutes officielles de la Ligue Québécoise de Slam (LiQS), ce 
nouveau genre de spectacle littéraire où priment les mots et la voix. Une cinquantaine de 
poètes, dans une grande diversité de styles et de thèmes, vous proposent un vaste 
panorama de ce courant de poésie de Poralité612. 
Malgré que le slam soit ici présenté comme un « genre de spectacle littéraire » et non simplement 
comme un genre littéraire et que le cadre dans lequel il se manifeste d'abord (celui des joutes) soit 
clairement mentionné, la précaution avec laquelle Marceau associait son anthologie au 
mouvement de slam n'est pas aussi poussée chez Cadieu. On retrouve, dans Slam poésie du 
Québec, quelques textes qui font explicitement référence au mouvement (« Messieu Slam », 
d'Antoine Côté-Legault, ou « Qu'est-ce que le slam? », de Pascal Larouche); encore une fois, la 
représentation du slam passe notamment par un discours sur sa pratique. Quant à l'aspect oral, il 
est transmis par une trentaine de fichiers MP3 que l'on peut télécharger directement sur le site des 
Éditions Vent d'Ouest, et où l'on peut entendre quelques auteurs participants à l'anthologie réciter 
certains des textes qui y apparaissent. Le volet sonore apparaît par contre nettement moins 
travaillé et, par le fait même, demeure subordonné au livre: la qualité sonore est inégale d'une 
pièce à l'autre (bien que mauvaise, dans la plupart des cas) et certaines pièces sont accompagnées 
de musique, alors que d'autres sont dites a capella. On y retrouve par ailleurs quelques pièces que 
612 VENT D'OUEST. « Slam poésie du Québec », [En ligne]: http://www.ventsdouest.ca/Livres.asp?IDL=300. 
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l'on aura déjà entendues sur les albums solo de leurs interprètes respectifs, ce qui laisse croire 
qu'il s'agit plus d'une série d'enregistrements indépendants collectés par l'éditeur que d'une 
véritable anthologie audio. 
Nous l'avons vu: le mouvement slam est régulièrement associé à la jeunesse, si bien qu'on 
lui attribue souvent une certaine valeur pédagogique. L'anthologie de Cadieu s'inscrit, en quelque 
sorte, dans cette voie, puisqu'elle fait partie de la collection « Ado » des Éditions Vent d'Ouest, 
qui regroupe des œuvres adressées aux jeunes de 12 ans et plus, et que la sélection des textes qui 
la composent a été guidée par ce public cible. 
3.4.5 Dans la foulée de la France 
Jusqu'à maintenant, l'ensemble des œuvres présentées étaient issues d'acteurs centraux du 
mouvement québécois de slam. Or, avec la présence croissante de GCM et de ses émules sur le 
marché québécois, ainsi que l'association (souvent abusive) de certains artistes québécois à ce que 
l'on perçoit comme le style slam, les produits dérivés du slam au Québec seront peut-être amenés 
à se multiplier et à quitter, par le fait même, le giron des scènes locales. C'est du moins ce que 
laisse présager la parution récente de L'ombre d'un doute, un album solo de Mohammed613, qui se 
présente comme un slameur, bien qu'il n'ait jamais pris part à un slam de poésie en bonne et due 
forme sur quelque scène québécoise. C'est dans une vision très française du slam qu'a été réalisé 
l'album: Mohammed y récite ses textes sur des musiques de Boogat, sous prétexte qu'« un 
slameur a besoin d'un acolyte pour poser des notes sur ses mots, faire danser ses phrases614», 
comme le mentionne un compte-rendu de l'œuvre. L'esthétique se rapproche du rap, une 
influence avouée de l'écriture de Mohammed: « Je ne suis pas un grand lecteur, mais j'adore 
613 Artiste d'origine algérienne installé au Québec qui s'est fait connaître au cours de la dernière année grâce à un album solo 
produit par Maisonnette, qui a également produit deux des trois albums d'Abd al Malik. Mohammed a notamment été invité à 
présenter un spectacle solo sous la Tente Slam Pepsi à l'été 2010. 
614 F. HÉBERT. «Mohammed. Citoyen slameur», Voir, [En ligne], 15 avril 2010, 
http://www.voir.ca/publishing/article.aspx?zone=l&section=6&article=70393 
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écrire. Jeune, j'écoutais beaucoup de rap. On est toujours influencé par la rime en fin de phrase, 
la composition en strophes. J'écrivais comme ça, puis, avec le temps, je me suis concentré 
davantage sur le sens des phrases615."» Ce discours transmet parfaitement l'image du slam comme 
une forme de rap dotée d'une qualité littéraire supplémentaire. Avec Mohammed, le slam prend 
résolument l'allure d'un genre à part entière. Et, à voir la prolifération, en France, des produits du 
même ordre, il y a fort à penser que ce n'est qu'un début. 
615 ibid. 
Au terme de cette étude, par laquelle nous souhaitions mettre en lumière la manière dont 
le mouvement de slam s'actualise au sein de la culture québécoise, nous sommes mieux à même, 
et c'est là non négligeable, de cerner le visage, pluriel s'il en est, du mouvement lui-même. En 
effet, vu la grande nouveauté du phénomène au Québec et sa méconnaissance largement 
répandue, de la part des médias de masse comme de la sphère académique, il convenait, avant 
d'aborder le cœur de notre propos, de poser quelques bases, notamment en regard des origines du 
slam et de son actualisation dans les cultures étasunienne et française, qui permettraient à la fois 
de situer notre lecteur et de contextualiser plus solidement notre propre analyse. 
Il nous est donc apparu que ce que l'on nomme aujourd'hui tout simplement « le slam » est 
avant tout un mouvement, à la fois poétique et social. Inscrit au sein de la littérature orale, il 
propose un cadre spécifique à la pratique de la poésie performée, tous styles confondus, qui 
s'incarne, la plupart du temps, dans une joute oratoire lors de laquelle des membres du public sont 
amenés à attribuer un pointage aux poètes. Davantage que les textes présentés dans le cadre de 
ces slams de poésie, c'est peut-être le cadre lui-même qui est innovateur sur le plan artistique; il 
se rapproche, en effet, du happening, issu d'un horizon culturel postmoderne. Si l'interaction entre 
poète et public (dont la co-présence est nécessaire à toute diffusion orale du littéraire) se trouve 
au cœur du mouvement de slam, celui-ci, par le biais d'événements récurrents, fonde une 
communauté autour de ses diverses scènes locales, voire sur le plan national. Ces éléments, dotés 
d'une valeur sociale certaine, prennent une importance accrue au sein d'un mouvement dont 
l'enjeu premier ne relève peut-être pas, en fin de compte, du poétique. 
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Bien qu'il se voie parfois attribuer le mérite d'une véritable révolution de la poésie, le 
mouvement de slam, plutôt que de constituer une pure innovation, s'inspire largement de 
pratiques préexistantes, qu'il réactualise à la lumière d'un postmodernisme favorisant l'hybridité 
et l'abolition des frontières entre les cultures intellectuelle et populaire. Officiellement fondé à 
Chicago au milieu des années 1980, le slam s'est développé très rapidement aux États-Unis, sous 
deux visages. D'un côté, la multiplication des scènes locales a élargi la communauté, permettant 
la création d'une compétition nationale annuelle (National Poetry Slam) et d'une organisation où 
les slameurs gèrent collectivement le développement du mouvement (Poetry Slam Inc.); de 
l'autre, la popularité croissante du slam auprès de la population américaine a incité la création de 
produits culturels qui s'en réclament, permettant une certaine professionnalisation de la pratique. 
Plus que toute autre forme de poésie orale, il semble que le mouvement de slam, de par sa 
structure, porte les germes de sa propre institutionnalisation, en parallèle d'une institution 
littéraire dominée par l'académisme. À l'instar de celle-ci, il possède, en effet, ses codes, ses 
espaces de diffusion, voire ses instances de légitimation, incarnées dans une joute oratoire à fort 
potentiel parodique. Ainsi, si c'est d'abord pour en faire le procès qu'il constitue, à certains égards, 
un miroir déformant de l'institution littéraire, il n'en demeure pas moins sujet à une pareille 
institutionnalisation, qui favorise également sa professionnalisation. L'appropriation du 
mouvement de slam en France, par exemple, témoigne fort bien de cette double évolution. Sous 
l'effet d'un schisme important entre ses différents acteurs, le slam, dans l'Hexagone, en parallèle 
des joutes en bonne et due forme, s'incarne également, sinon principalement, sur une multitude de 
scènes ouvertes qui s'y associent. Or, lorsqu'il quitte le cadre particulier du slam de poésie, qu'est-
ce qui peut distinguer le slam de la poésie orale sinon la forme et le contenu des textes qui s'en 
réclament? C'est donc bel et bien une seconde définition du terme qui se développe à l'aune de 
son actualisation française; une définition qui tend à en faire un style à part entière, tolérant 
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l'utilisation du terme dans le but de désigner non plus les joutes, mais les poèmes eux-mêmes. 
Une esthétique plus unifiée, qui tend à le rapprocher du rap, semble d'ailleurs se dégager du slam 
« à la française », d'autant plus que les slameurs français performent généralement une identité 
qui se réclame de la culture des banlieues parisiennes, figurant précisément l'antithèse des 
identités légitimées par l'institution. La construction progressive d'un style associé au mouvement 
de slam permet, en France, la prolifération de produits culturels proposés par des artistes solo qui 
s'imposent sur le marché comme des dérivés du slam, malgré qu'ils se situent souvent aux 
frontières du musical. Nous entrons ici de plain-pied dans la commercialisation du mouvement, 
dans sa récupération par la culture de masse. 
On ne saurait toutefois s'étonner d'une telle évolution. Si le mouvement de slam se veut, à 
l'origine, démocratique, c'est au sens où il cherche à initier, plus qu'une accessibilité généralisée 
du langage poétique, une réappropriation par le peuple de pratiques culturelles qui trop longtemps 
ont été - et sont encore aujourd'hui, dans une certaine mesure - réservées à l'élite intellectuelle. 
En ce sens, ce qu'il propose, plutôt qu'une définition prescriptive du poétique, c'est un 
mouvement défini par ses acteurs mêmes, libres de l'adapter, de l'actualiser. Il porte donc, au 
cœur de sa structure même, le germe d'une évolution plurielle, qui l'amène parfois à entrer en 
contradiction avec ses propres valeurs originelles: aux États-Unis comme en France, l'histoire du 
slam est ponctuée de tensions et de schismes, causés par le choc de visions divergentes à son 
égard; le Québec ne fera pas exception à la règle. 
C'est au cœur d'une tradition orale riche, qui se manifeste à travers la poésie, le conte et 
l'improvisation théâtrale, que le mouvement de slam prend racine au Québec, au carrefour des 
cultures anglophone et francophone. En ce territoire où, sous l'effet d'une situation linguistique 
particulière, l'expression orale en soi, en ce qu'elle relève de l'affirmation identitaire, peut receler 
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une valeur politique, la rencontre entre poètes anglophones et francophones semble difficile. 
Ainsi, malgré que des slams de poésie anglophones se tiennent à Montréal depuis le milieu des 
années 1990, ce n'est qu'en 2006 que les francophones, forts d'une proximité culturelle avec la 
France hautement attribuable à la langue, s'approprieront le mouvement, sous l'impulsion de sa 
commercialisation dans l'Hexagone. C'est donc sous une forme déjà multidimensionnelle que le 
slam s'installe dans la communauté francophone du Québec: les premières scènes locales s'y 
développent en parallèle de la diffusion de produits dérivés qui profitent d'une médiatisation 
accrue, induisant déjà une définition ambiguë du terme « slam ». Celle-ci se construit au 
carrefour de deux acceptions: l'une, issue de la culture anglophone, qui en fait une forme 
particulière du spoken -word\ l'autre, issue de la culture francophone, qui en fait presque un 
équivalent du spoken word. 
Dans la métropole, où la première scène a pris racine, le mouvement de slam a rapidement 
fait l'objet de critiques et de réticences, issues du public comme de ses acteurs mêmes, dans une 
dynamique où les cultures intellectuelle et populaire s'y sont d'abord confrontées. Élitisme versus 
accessibilité: c'est autour de ce sempiternel choc de valeurs que se crée un clivage sur la scène de 
Slamontréal, officialisant bientôt un schisme qui fait éclater son équipe d'organisateurs. 
Aujourd'hui, malgré que le mouvement se soit développé dans plusieurs autres villes et régions 
du Québec, tantôt plus aisément, tantôt au prix de plus grands efforts, notamment là où nul réseau 
bâti autour de la poésie orale ne préexistait, la structure de Slamontréal reflète assez bien la façon 
dont il s'organise à l'échelle provinciale. Si c'est avant tout son aspect démocratique qui 
caractérise à l'origine le mouvement de slam (au sens où les poètes peuvent s'y impliquer 
activement, s'autodéterminer en quelque sorte), son actualisation proprement québécoise se passe 
aisément de cet élément fondateur: la Ligue Québécoise de Slam, contrairement aux 
organisations qui chapeautent la pratique aux États-Unis et en France, ne prévoit pas d'espace 
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d'implication pour les slameurs, qui ne peuvent d'ailleurs en devenir membres. Seuls les 
slammestres s'y rencontrent - et encore, rarement. La majeure partie des décisions concernant 
l'orientation de la ligue et la production du Grand Slam (raison d'être première, sinon unique, de 
la ligue), sont assumées par un seul homme, Ivy, dont le leadership est devenu inséparable du 
mouvement, au point de lui faire ombrage. En ce sens, la carrière solo menée par ce dernier sous 
la bannière du slam ne peut qu'alimenter l'ambiguïté quant à l'identité du mouvement, quant à ses 
frontières. Car le Québec, après seulement quatre ans, présente aussi son lot de produits dérivés 
du slam. 
En fait, il semble qu'au sein d'une culture lettrée, la poésie orale se voit naturellement 
confrontée au caractère problématique de sa propre diffusion: la performance en direct, seule 
capable de restituer l'ensemble des éléments de cette pratique artistique hybride, ne permet qu'une 
diffusion à portée restreinte, éphémère de surcroît - le lot de tout art vivant. La primauté de l'écrit 
dans le champ littéraire et dans les habitudes de consommation culturelle actuels fonde alors la 
recherche de nouveaux médiums pour la poésie orale, qui seraient capables de lui conférer une 
certaine légitimité, en même temps qu'une certaine pérennité. Car l'oralité, dans un tel contexte, 
apparaît comme contre-culturelle en soi, et devient en ce sens une prise de position: elle se 
propose de franchir les barrières d'une institution qui fait de la publication écrite son seul espace 
de légitimation, si bien que ce sont, le plus souvent, ceux qui se trouvent exclus de l'institution 
qui se tournent vers la diffusion orale. Le mouvement de slam témoigne fort bien de cette 
dynamique: s'il se proposait à la base de constituer une alternative aux pratiques littéraires 
instituées, il a pris, avec le temps, un visage foncièrement anti-académique, qui tend à s'atténuer 
aujourd'hui, du fait de sa récupération par la culture de masse. 
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« [J]e pense qu'en ce moment le slam, ou en tous cas les slameurs, ils cherchent le 
médium616», affirme Ivy. En effet, ce sont davantage des produits issus de démarches 
individuelles qui sont diffusés, de nos jours, sous le couvert du slam, que des œuvres visant à 
rendre compte du mouvement collectif qu'il constitue à la base, ce qui a pour effet d'en 
transformer fondamentalement l'image. C'est notamment ce déplacement du collectif vers 
l'individuel qui permet la commercialisation du slam et le place en contradiction avec lui-même. 
Culture originant « d'en bas » davantage qu'à visée populaire, le mouvement se fonde sur des 
valeurs qui sont tout aussi incompatibles avec sa légitimation par l'institution littéraire qu'avec sa 
récupération par la culture de masse. Or au sein d'un système capitaliste, il semble que toute sous-
culture soit destinée à voir son caractère subversif atténué par une telle assimilation. C'est ce que 
soutiennent Joseph Potter et Andrew Heath, de même que Dick Hebdige, qui dégage à cet effet 
deux formes de récupération: la forme marchandise, qui équivaut à « la transformation de signes 
sous-culturels en objets de consommation standardisés », et la forme idéologique, soit 
« l'"étiquetage" et la redéfinition des comportements déviants par les groupes dominants, à savoir 
la police, la justice, les médias617». C'est précisément ce qui adviendra au slam, puisqu'en 
parallèle de ses nombreux produits dérivés, qui en induisent une seconde définition, les médias ne 
tardent pas à relayer l'image déformée qui tend à en faire un style unifié, proche cousin du rap 
(qui, devons-nous le rappeler, a également subi une telle forme de commercialisation). De telle 
façon, le slam sera, comme nombre de sous-cultures, unilatéralement associé à la jeunesse, de 
même qu'à une certaine forme de marginalité, largement stéréotypée. 
Ainsi, au Québec, où l'image médiatique du slam est particulièrement déterminante vu la 
nouveauté du phénomène, c'est plus souvent qu'autrement cette seconde définition qui est adoptée 
par les médias: la couverture journalistique s'oriente autour de quelques figures de proue 
616 S. JEUKENS. Entrevue avec Ivan Bielinski. Op. cit. 
617 D. HEBDIGE. Op. cit., p.98. 
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généralement reconnues comme des slameurs, à travers une conception du slam aux frontières du 
musical. En effet, le slam, sous sa forme commerciale, fonctionne davantage selon les modèles de 
l'industrie musicale - dont il utilise, bien souvent, les médiums privilégiés (disque, spectacle) -
que selon ceux de l'institution littéraire. Le « style slam » se construit donc à la manière des styles 
musicaux: quelques artistes, auxquels on attribue le statut de précurseurs et qu'on érige au rang 
d'icônes, y définissent un modèle ensuite largement imité, jusqu'à prendre valeur de code. Ce 
modèle, bien entendu, est en constante évolution, sans cesse redéfini par de nouveaux 
précurseurs. 
Si le slam, de nos jours, a généralement bonne presse dans les médias de masse, qui lui 
attribuent le mérite d'une véritable renaissance de la poésie (sous-entendant par le fait même que 
cette dernière serait morte), l'institution littéraire et le milieu académique se sont montrés, depuis 
ses tout débuts, sceptiques à son égard, allant même jusqu'à l'accuser de tuer l'art618. Le désintérêt 
et la déconsidération des lettrés pour l'oralité s'inscrit dans une culture où domine l'écrit, de sorte 
que celle-ci apparaît comme une forme moins évoluée du littéraire. De plus, l'étude de formes par 
essence hybrides, telles que la poésie orale et, à plus forte raison, la poésie performée, exige une 
approche qui ne concentrerait pas l'analyse sur le texte seul, mais engloberait l'ensemble du 
phénomène littéraire, dans toute sa portée sociale (diffusion, réception, contexte de production, 
etc.) Cela est particulièrement vrai du slam, qui se définit à l'origine comme un mouvement 
poétique, mais également social. Or, si la modernité s'est accompagnée d'un formalisme accru, 
évacuant ces éléments de l'analyse littéraire, la postmodernité les réintègre, sous l'impulsion 
notamment des théories de la réception et de la lecture619, de la sociologie de la littérature620 et de 
la sociologie du champ littéraire621. Les cultural studies proposent quant à elles une approche 
618 Souvenons-nous des propos d'Harold Bloom, dans The Paris Review: « death of art»... 
619 Hans Robert JAUSS, Pour une esthétique de la réception, 1978. 
620 Robert ESCARPIT, Le littéraire et le social, éléments pour une sociologie de la littérature, 1970. 
621 Pierre BOURDIEU, Les Règles de l'art. Genèse et structure du champ littéraire, 1992. 
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fondamentalement interdisciplinaire, de même qu'une définition extensive de la culture, fondée 
sur l'ensemble des pratiques culturelles d'une société plutôt que sur une quelconque norme 
esthétique, dans un élan proprement postmoderne d'atténuation des frontières entre haute et basse 
culture qui permet de conférer une légitimité aux pratiques sous-culturelles telles que le 
mouvement de slam. Si les bases en ont été posées dès les années 1960, en Angleterre et aux 
Etats-Unis, ce n'est que tout récemment que les cultural studies se sont développées en France, de 
sorte qu'en plus de constituer la base de notre étude, elles en ont, en quelque sorte, permis 
l'entreprise. En effet, à l'aune de telles manières d'appréhender le littéraire, il semble que 
l'opposition nette entre le mouvement de slam et l'institution littéraire tende à s'atténuer. De plus 
en plus de poètes sont aujourd'hui actifs dans les deux sphères; les poètes de l'oralité gagnent peu 
à peu l'accès au milieu de l'édition, à la programmation des grands festivals et aux programmes 
de subventions gouvernementaux. Par ailleurs, il faut bien réaliser que le portrait est plus nuancé 
que ce qu'en laissent entrevoir les modèles théoriques: tous les poètes légitimés ne sont pas 
forcément des intellectuels, pas plus que tous les slameurs ne sont dépourvus d'une formation 
universitaire, ni d'un solide bagage artistique. Néanmoins, l'accessibilité à tous proposée par le 
mouvement de slam continue de déranger; elle produit, sur le plan strictement textuel, le pire 
comme le meilleur, si bien qu'on remet régulièrement en question la valeur artistique du slam. Ce 
qu'il faut toutefois comprendre, c'est que sa valeur première dépasse peut-être le seul esthétisme 
pour s'exprimer à travers un impact social. En ce sens, le slam de poésie, à travers le dispositif 
qu'il met en place, engage les poètes à « convaincre »622 un public appelé à exercer son jugement 
sur les performances et détient de ce fait une valeur rhétorique beaucoup plus difficilement 
contestable que la valeur esthétique - fort inégale - des textes qui y sont performés. 
622 Ce terme est d'autant plus pertinent dans un contexte où la structure même du mouvement de slam semble favoriser 
l'expression d'une écriture engagée, si bien que c'est aussi, en quelque sorte, la relative adhésion des membres du public au 
discours du poète que recouvre leur jugement. 
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Car dans les faits, sur ses diverses scènes locales, le mouvement recèle une infinie variété 
stylistique: seul le cadre de représentation, notamment la durée des performances, est imposé aux 
poètes. Néanmoins, il est peut-être naïf de croire que cette seconde définition, qui fait du slam un 
style à part entière, ne se fonde sur nulle tendance réelle que l'on pourrait observer, sur les scènes 
locales comme chez leurs plus illustres représentants. C'est aux États-Unis et en France, où le 
mouvement est déjà bien enraciné, que l'on observera le plus nettement une telle 
homogénéisation relative, attribuable autant à la structure même du mouvement qu'à sa 
commercialisation. En effet, s'il est aisé de croire à une inter influence des artistes au sein du 
mouvement (qu'elle opère à travers la médiatisation de slameurs vedettes ou entre les participants 
d'une même scène, locale ou nationale), il semble que l'oralité elle-même, et plus encore le cadre 
de représentation proposé par le slam, favorise le développement de certains traits stylistiques, ce 
qui tend à confirmer la possibilité d'existence d'une poétique spécifique de l'oralité. Aussi, l'usage 
de répétitions, d'assonances et d'allitérations, le travail sur le rythme et l'intelligibilité du langage 
sont-ils l'apanage de nombreux textes qui se réclament du slam, et semblent-ils constituer autant 
de traits récurrents de la littérature orale, dans la mesure où la diffusion orale met en relief la 
dimension sonore du langage, tout autant qu'elle vise une compréhension immédiate du texte par 
l'auditeur. De même, la présence physique du poète - avec lequel on confondra aisément le 
locuteur du poème - encourage la performance de l'identité, qui constitue souvent le sujet 
principal des textes de slam. C'est une identité qui se définit comme marginale qui s'y affirme, 
dans un contexte où le mouvement de slam souhaite précisément constituer une alternative pour 
des artistes qui se trouvent exclus de l'institution littéraire; de ce fait, il prend bien souvent un 
caractère résolument engagé, voire ouvertement contestataire. Il n'en demeure pas moins que 
cette relative homogénéisation agit le plus souvent à une échelle locale ou régionale, et n'exclut 
donc pas certaines spécificités culturelles. La marginalité, par exemple, s'exprime de diverses 
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façons, selon l'ancrage géographique: si Grand Corps Malade et ses acolytes se réclament 
ouvertement de la banlieue parisienne, l'affirmation de l'identité afro-américaine est omniprésente 
sur la scène du Nuyorican Poet's Café, à New York623. 
Au Québec, après seulement quatre années d'existence du mouvement de slam, il est 
encore tôt pour prétendre percevoir une tendance stylistique qui se répandrait sur ses diverses 
scènes. Il n'en demeure pas moins que les acteurs du mouvement ont tôt fait de produire certains 
objets culturels qui s'en réclament, sans pourtant en adopter le cadre original. Deux anthologies y 
ont été publiées, respectivement chapeautées par les slammestres de Québec et de l'Outaouais 
(Slam ma muse et Slam poésie du Québec), de même que deux disques compacts solo (Slamérica, 
d'Ivy et Pop sac-à-vie, d'André Marceau). Bien que plusieurs des performances qui y figurent 
soient teintées d'assonances et de calembours (traits stylistiques que l'on associe régulièrement au 
slam), ces œuvres laissent place à une grande diversité stylistique, si bien que leur appartenance 
au slam ne peut être justifiée uniquement par la forme des textes qui y figurent. Ainsi, c'est 
souvent par une évocation directe du mouvement de slam, dans les poèmes eux-mêmes ou dans 
une préface explicative, qu'elles parviennent à s'y associer; elles constituent alors, plus que des 
œuvres autonomes, des documents visant à rendre compte d'une réalité qui leur est extérieure. 
Les deux médiums, le disque comme le livre, présentent par ailleurs leurs défis propres lorsqu'il 
s'agit de rendre compte d'un mouvement collectif qui s'incarne dans l'oralité. En effet, si le disque 
semble plus apte à restituer la transmission orale, il propose, dans les deux cas auxquels nous 
nous sommes intéressée, des œuvres solo qui se rapprochent de la sphère musicale 
(principalement dans le cas de Slamérica). Quant aux anthologies, collectives par définition, elles 
cherchent à pallier l'incomplétude de l'écrit par une représentation typographique de l'oralité 
(dans le cas de Slam ma muse) ou par l'intégration d'un médium audio complémentaire (dans le 
623 Lors de notre passage au Nuyorican, en janvier 2010, nous avons été frappée par cette omniprésence: si la majorité des 
performeurs présentaient des textes sur les difficultés reliées à leur appartenance à la race noire, un poète a pour sa part 
présenté un texte où il évoquait la culpabilité qu'il ressent parfois de ne pas appartenir à la race noire. 
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cas de Slam poésie du Québec). Dans tous les cas, il y a fort à penser que ces produits dérivés 
s'arrogent une certaine légitimité du simple fait que les artistes qui en sont à la source sont des 
acteurs importants du mouvement de slam québécois. Or, avec l'arrivée sur le marché du premier 
album de Mohammed, artiste qui se définit comme slameur sans prendre part aux joutes des 
scènes locales, une fenêtre s'ouvre, au Québec, sur l'acception d'un style slam, dont les liens réels 
avec le mouvement seraient plus ténus. 
Il demeure toutefois quelque peu hasardeux d'évoquer une quelconque évolution du 
mouvement de slam québécois; toute hypothèse que nous avancerions à cet égard relèverait de la 
spéculation. Lorsque nous affirmions, en ouverture de cette conclusion, qu'au terme d'une étude 
qui avait pour objectif de rendre compte de l'actualisation québécoise du mouvement de slam, 
nous avions - peut-être surtout - réussi à cerner le visage du mouvement en son ensemble, c'est 
précisément que nous nous sommes butée à sa nouveauté au Québec comme à l'absence d'une 
distance nécessaire au discernement des éléments significatifs de son développement. La tâche 
n'en est que plus ardue, à la lumière du contexte dans lequel le slam prend racine en terre 
québécoise: sous l'effet d'une apparition simultanée des scènes locales, des scènes ouvertes et des 
produits dérivés, se développe un mouvement multidimensionnel, où le terme « slam » prend 
rapidement valeur de fourre-tout. Quant aux nombreux conflits dont il est l'objet depuis ses tout 
débuts, ils semblent s'exacerber au fil du temps, laissant présager une évolution fragmentée du 
mouvement. Au moment d'écrire ces lignes, nous nous devons d'admettre que notre décision de 
cesser nos recherches en septembre 2010 n'était pas fortuite: à l'issue de trois années de tensions 
soutenues, dont il ne convient pas détailler la nature ici, la Ligue Québécoise de Slam a résolu 
d'exclure Slam du Tremplin de ses rangs. Bien qu'il s'agisse là de la première exclusion formelle, 
elle saura nous rappeler les événements, plus discrets, qui ont mené au départ de Jonathan 
199 
Lafleur, Bertrand Laverdure, Catherine Cormier-Larose et Mario Cholette. La LIQS, qui peine à 
voir de nouvelles scènes joindre ses rangs depuis deux ans, risque par le fait même de projeter, à 
l'issue de la saison 2010-2011, l'image de sa propre régression. Néanmoins, de nombreux 
revirements de situation sont encore possibles, et c'est l'un des facteurs qui nous a amenée à taire 
l'événement, à ce point récent qu'il n'est pas encore connu de l'ensemble des slameurs québécois. 
Aussi, notre étude se présente-elle, malgré tout, comme inévitablement incomplète; nous nous y 
sommes résolue, devant un phénomène dont l'évolution était simultanée à notre démarche de 
recherche. Il nous était, en effet, impossible de rendre compte de tout, aussi grande fut notre 
volonté d'envisager le mouvement le plus largement possible. Aussi, si notre étude a pu 
transmettre l'image d'un phénomène qui se manifeste essentiellement en Amérique du Nord et en 
Europe, il convient de rappeler, en fin de parcours, qu'il n'en est rien. L'Afrique compte de 
nombreuses scènes de slam, à l'instar de l'Amérique du Sud et du Moyen-Orient; le mouvement 
de slam s'est répandu à l'échelle internationale, si bien qu'on compte aujourd'hui plus de 500 
scènes de slam à travers le monde624, et dans chacune des cultures, dans chacune des 
communautés où il prend racine, il s'actualise différemment. Or pour l'instant, la barrière 
linguistique ne nous permet pas d'accéder à une pleine connaissance de son identité multiple. Si 
la Coupe du monde de slam permet de faire un pas en ce sens en rassemblant des poètes de 
plusieurs pays et en diffusant une traduction de leurs poèmes en français et en anglais, 
simultanément à leur performance, elle ne peut nous ouvrir que sur les aspects textuel et 
performatif du slam, tel qu'il s'incarne au sein de ces cultures, aspects qui n'en constituent peut-
être pas, comme nous l'avons proposé, les enjeux les plus importants. Nous ne pouvons 
qu'espérer que des études seront menées dans divers pays et traduites dans une langue qui nous 
fsye 
est intelligible afin que nous puissions mesurer la réelle portée du mouvement . Pour l'instant, 
624 M. K. SMITH. Slam Papi, Op. cit. 
625 L'Allemagne en a déjà produit quelques-unes, notamment sous la plume de Boris Preckwitz, qui a signé Slam Poetry-Nachkut 
der Moderne. Eine literarische Bewegung als Anti-crvantgarde, issu d'un mémoire de maîtrise déposé en 1997 et paru aux 
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les ouvrages de Marc Smith eux-mêmes n'ont encore fait l'objet d'aucune traduction; il nous 
faudra certes exercer notre patience. 
Nous l'avions établi d'entrée de jeu: notre position en regard du mouvement québécois de 
slam, à la fois celle d'une praticienne et celle d'une observatrice, s'est souvent avérée 
inconfortable. Au moment de conclure, elle n'en apparaît que plus délicate, puisque le présent 
mémoire comporte son lot d'analyses - inévitablement subjectives - qui ne sauront faire 
l'unanimité; nous ne nous sommes d'ailleurs pas affairée à glorifier de manière univoque les 
artistes dont il a été question (et plus particulièrement ceux qui nous ont accordé des entrevues), 
soucieuse que nous étions de rendre compte d'un phénomène en son ensemble plutôt que de ses 
acteurs individuels. Ainsi, devant le désir, qui nous fut exprimé de façon récurrente par de 
nombreux slameurs québécois ou simples adeptes du slam, de lire notre mémoire lorsqu'il serait 
achevé, nous nous sommes surprise à souhaiter que cela n'arrive pas... 
Tout récemment, un comparse poète nous a questionnée sur les impacts que notre étude 
pourrait, à notre avis, avoir sur le mouvement de slam au Québec. Notre réponse fut spontanée: 
« aucun »626. Comment, en effet, une simple réflexion, bien qu'empirique, pourrait-elle influer le 
cours d'un mouvement par essence collectif, qui se définit par sa constante ré-actualisation et qui, 
loin d'accorder une légitimité supérieure à ce qui relève du discours académique qu'à ce qui 
provient de la culture populaire, tend plutôt à valoriser ce qui émane « d'en bas »? La sphère 
académique et la sphère sous-culturelle ne nourrissent-elles pas encore une certaine indifférence 
l'une face à l'autre? Doit-on rappeler que le mouvement de slam, qui participe à l'origine de cette 
éditions Books on Demand GmbH en 2002, puis Spoken Word & Poetry Slam.Kleine Schriften zur Interaklionsasthetik, paru 
aux éditions Passagen Verlag en 2005. 
626 Cette réponse, toute spontanée qu'elle ait été, mérite néanmoins d'être relativisée: dans un mouvement que chacun adapte à sa 
façon et dont les origines sont relativement peu connues parmi ses adeptes eux-mêmes, dans un contexte où les nombreux 
conflits qui en ont marqué l'ancrage au Québec demeurent plutôt privés, il ne faut peut-être pas négliger l'importance que 
pourrait avoir la simple connaissance de ces faits. 
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seconde sphère, résiste à sa propre légitimation, qu'elle relève de la culture de masse ou de 
l'institution? Dick Hebdige affirme, à cet effet, que « nous ne devrions guère être surpris de 
constater que nos interprétations "sympathisantes" des cultures subalternes sont considérées par 
leurs membres avec tout autant d'indifférence et de mépris que les étiquettes hostiles imposées 
par les tribunaux et les médias627.» Ce constat demeure quelque peu bouleversant eu égard aux 
deux années de travail soutenu qui auront mené au dépôt de ce mémoire. Aussi, nous permettons-
nous d'espérer qu'il puisse, à tout le moins, trouver écho au sein de la sphère académique, dans 
une meilleure compréhension du mouvement et dans une ouverture croissante à son étude. En 
cela, nous pouvons certainement nous réjouir d'avoir mené ces recherches du point de vue d'une 
praticienne plutôt que de celui d'une simple observatrice; il fallait peut-être, pour aborder le 
mouvement de slam sans les préjugés qu'ont trop souvent nourris les intellectuels à son égard, 
quelqu'un qui soit conscient que sa valeur première n'était pas uniquement - sinon pas du tout -
esthétique. 
Au fil des pages - celles que nous avons lues comme celles que nous avons écrites -, nous 
n'avons toutefois pas été imperméable à toute remise en question quant à notre propre perception 
du slam, oscillant entre l'émerveillement et la désillusion, tantôt confiante, tantôt inquiète quant 
au visage qu'il prendra dans un an; dans dix ans. Comme de nombreux poètes qui prennent part 
au mouvement, nous nous sommes questionnée sur son évolution, sur les divers visages qu'il 
prend aujourd'hui, sur leur légitimité en regard de la pratique et même, à l'occasion, sur leur 
valeur intrinsèque. Combien de fois avons-nous préféré détourner le sujet, fatiguée d'entendre le 
terme « slam » utilisé à toutes les sauces, fatiguée de devoir sans cesse en défendre les racines 
627 D. HEBDIGE. Op. cit., p. 147. C'est peut-être davantage pour les « transfuges » comme nous, qui naviguons dans les deux 
sphères, que cette relative légitimation présente un intérêt. Nous devons par ailleurs avouer qu'il fut pour le moins satisfaisant 
d'élaborer notre étude à partir, notamment, du discours de nombreux artistes autodidactes, bien loin d'appartenir à la sphère 
académique, et d'accorder par le fait même une légitimité à leur parole dans le cadre d'un travail de maîtrise. 
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devant ceux qui croient y voir un cousin du rap, ou un nouveau style musical à la mode? Et 
pourtant, le mouvement de slam, précisément parce qu'il s'agit d'un mouvement, ne peut être 
emprisonné dans ses origines; son évolution, sa récupération, sa commercialisation, même, en 
sont partie intégrante, puisqu'il revient à chacun de le joindre et de le modifier par sa parole, par 
sa simple présence. Et cette parole, nous y croyons toujours, fermement. C'est pourquoi nous 
souhaitons conclure sur ces quelques vers de Staceyann Chin, tirés d'un poème devenu célèbre 
sur la scène étasunienne: « I don't want to slam ». Il en ressort, derrière la lassitude des nombreux 
clichés associés au slam, une foi profonde dans la poésie, transmise d'une bouche à une oreille. 
I don't want 
to join the staged révolution 
don't want to be a part of just 
some spotlight-slamming solutions 
[. . .]  
I will be inspired 
to write honest poems 
poems about grandmothers 
and babies and truth 
poems that don't care 
about the meter or the rhyme 
poems that really couldn't give 
a flying fuck about the time 
real poems 
poems that are so honest 
they slam 
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